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Vorwort. 

Die  musikalische  Form  der  Messe  ist  die  edelste  Frucht  des  segens- 
reichen Bundes,  der  Liturgie  und  Kunst  seit  nunmehr  fast 
zweitausend  Jahren  aneinander  schließt.  Musikalische  Interessen 
und  Bestrebungen  allein  hätten  sie  niemals  zustande  gebracht; 
außerhalb  des  Rahmens  der  Liturgie  wäre  kein  Künstler  darauf 
verfallen,  Texte  aneinander  zu  reihen,  wie  diejenigen  der  Messe. 
Die  Liturgie  hat  diese  geschaffen ,  die  Künstler  aber  bauten  aus 
den  lose  nebeneinander  stehenden  Stücken  eine  innerlich  zusammen- 
hängende, zyklische  Form,  das  Gefäß  für  ihre  genialsten  Inspirationen. 

Dieser  Tatbestand  hat  seine  Konsequenzen  für  die  Geschicht- 
schreibung der.M^ssa.  Es  wäre  ein  vergebliches  Bemühen,  hier 
ohne  Rücksicht'  auf  das  Milieu,  dem  sie  entstammt,  vorzugehen. 
Das  Resultat  könnte  nur  ein  ganz  ungenügendes  sein  und  ver- 
möchte weder  ihren  Ursprung  noch  auch  wesentliche  Eigenheiten 
ihrer  weiteren  Entwicklung  zu  erklären. 

Die  vorliegende  Darstellung  widmet  daher  das  einleitende  Kapitel 
der  liturgischen  Grundlegung  der  Messe,  zeichnet  aber  auch  ihre 
weiteren  Schicksale  im  Zusammenhang  mit  den  sie  umgebenden 
Faktoren,  soweit  diese  auf  ihr  Wachstum  eingewirkt  haben.  Be- 
sonders waren  die  interessanten  Beziehungen  zu  ihrer  Parallelform 
im  choralischen  Ordinarium  zu  betonen.  Wie  wichtig  es  ist,  bei 
Untersuchungen  zur  Polyphonie  des  15,  und  16.  Jahrhunderts  immer 
die  entsprechenden  gregorianischen  Formen  im  Auge  zu  behalten, 
dürfte  z.  B.  der  merkwürdige  Messentypus  dartun,  den  besonders 
Isaak  und  Senfl  gepflegt  haben,  und  den  ich  als  das  polyphone  Choral- 
ordinarium  bezeichne,  weil  er  vollständig  in  der  Ghoralmesse  wurzelt. 

An  Vorarbeiten  für  meine  Zwecke  fehlte  es  so  gut  wie  ganz. 
Kretzschmars  Konzertführer  betrachtet  die  Messengeschichte  unter 
dem  Gesichtswinkel  des  heutigen  Konzertes;  ich  mußte  mich  mitten 
in  die  Vergangenheit  stellen  und  das  historisch  Bedeutsame  in  ihr 
aufsuchen.  Von  großem  Werte  waren  mir  dabei  die  Neuausgaben 
alter  Messen ;  da  sie  indessen  nicht  ausreichen,  um  die  Entwicklung 
auch  nur  in  ihren  Hauptlinien  zu  zeichnen,  habe  ich  namentlich 
die  reichen  Schätze  der  Münchener  und  Berliner  Bibhotheken,  um 
nur  sie  zu  nennen,  herangezogen.  Die  Bestände  der  Santinischen 
Bibliothek  in  Münster  (Westfalen)  können,  laut  freundlicher  Mit- 
teilung der  Verwaltung,  zurzeit  nicht  versendet  werden.  Zur 
Verdeutlichung  der  Darstellung  waren  zahlreiche  Notenbeispiele 
unvermeidlich;  ich  hoffe  aber,  daß  man  nicht  auf  mein  Buch  das 
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Wort  Glareans  anwenden  wird:  »libri  portentosae  sane  magni- 
tudinis,  si  exempla  respicias,  non  omnino  magni,  si  commentationem 
spectes«  (Dodecachordon  Buch  III,  S.  440).  Bei  der  Auswahl  der 
Beispiele  leitete  mich  die  Absicht,  hauptsächlich  neues  oder  schwer 
zugängliches  Material  vorzulegen.  Es  gilt  das  auch  von  den  beiden 
Messen  des  Anhanges,  von  denen  die  eine  ein  polyphones  Choral- 
ordinarium,  die  andere  die  erste  konzertierende  Messe  dem  Leser 
unterbreitet.  Der  Missa  des  Morales  habe  ich  die  Ghoralweise  so 
hinzugefügt,  daß  sich  deren  polyphone  Umkleidung  Schritt  für 
Schritt  verfolgen  läßt.  Bei  der  Missa  dominicalis  des  Viadana,  die 
ebenfalls  in  der  Singstimme  wie  in  der  Begleitung  sich  an  den 
Choral  anlehnt,  —  manchmal  hat  der  Orgelbaß  die  Choralw^eise, 
zu  der  dann  die  Singstimme  kontrapunktiert  —  war  das  nicht 
notwendig;  ich  verweise  auf  die  Missa  XI  des  neuen  vatikanischen 
Meßgesangbuches. 

Nicht  geringe  Schwierigkeiten  verursacht  bekanntlich  dem  Heraus- 
geber die  Textunterlegung  in  den  Messen  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts. Ich  erinnere  nur  an  den  ersten  Messensatz,  dessen  Worte 
»Kyrie  eleison«  oft  so  auseinander  gezogen  sind,  daß  das  erste 
am  Anfang,  das  zweite  am  Ende  des  Satzes  steht.  Ebenso  ver- 
schieden ist  ihre  Orthographie ;  gedruckte  wie  geschriebene  Ge- 
sangbücher haben  bald  »eleison«,  bald  »eleyson«,  »leison«,  >leyson«, 
oder  auch  »Kyri  eleison«  usw.  Hier  bleibt  auch  dem  Herausgeber 
ein  gewisser  Spielraum.  Ich  wollte  die  Ungleichheit  der  Quellen 
auch  deshalb  nicht  beseitigen,  weil  ich  kein  Material  für  die  heu- 
tige Praxis  liefere. 

Nicht  alle  Notenbeispiele  ließen  sich  in  den  heutigen  zwei 
(Klavier-)Schlüsseln  aufzeichnen.  Wenn  ich  häufig  zum  C-Schlüssel 
meine  Zuflucht  nahm,  so  tat  ich  es  in  der  Annahme,  daß  seine 
Kenntnis  bei  denen,  die  sich  für  Musikhistorie  interessieren,  immer 
noch  vorausgesetzt  werden  dürfe. 

Die  Frage  nach  dem  Anteil  der  Instrumente  an  den  Werken 
der  Niederländer  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  hatte  mich  bereits 
beschäftigt,  als  Schering  seine  Untersuchungen  darüber  verüflent- 
lichte.  Die  stilistische  Erforschung  der  alten  Messen  bringt  eine 
Reihe  ebenso  wichtiger  wie  interessanter  Momente  an  den  Tag, 
denen  gegenüber  der  reine  a  cappella-Cliarakler  sich  unmöglich 
aufrecht  erhallen  läßt.  Die  Verteilung  des  musikalischen  SloHes 
auf  Stimmen  und  Instrumente,  soweit  sich  darüber  heute  etwas 
bestimmen   läßt,    stelle  ich  mir   indessen  anders  vor  als  Schering. 

Freiburg  in  der  Schweiz,  im  April  1913. 

Peter  Wagner. 
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Einleitung. 

as  Wort  Missa  gehört  nicht  dem  Sprachschatz  der  klassischen 
Latinität  an;  es  ist  eine  Bildung  volkstümlicher  Herkunft 
aus  der  jüngeren  Zeit.  Sueton  (Caligula,  Kap.  25)  gebraucht  es 
im  Sinne  von  missio  und  dimissio.  Eine  bevorzugte  Verwendung 
findet  es  bei  den  christlichen  Autoren  seit  dem  Ende  des  4.  Jahr- 
hunderts. Hier  bedeutet  Missa  die  Entlassung  der  Gläubigen 
am  Ende  einer  kultischen  Veranstaltung,  wie  sie  in  Nachahmung 
eines  antiken  Gebrauches  mit  einer  besonderen  Formel  ausge- 
sprochen wurde.  Von  Ambrosius  (Epistola  33  aus  dem  Jahre  385) 
angefangen  und  der  gallischen  Pilgerin  Eutheriai  (um  dieselbe 
Zeit),  erscheint  Missa  als  liturgischer  terminus  technicus,  und  zwar 
sowohl  mit  Rücksicht  auf  die  eucharistische  Opferfeier  (bei  Am- 
brosius) wie  auf  die  kanonischen  Gebetstunden  (bei  Eutheria). 
Von  der  Entlassung  übertrug  sich  das  Wort  auf  die  Formel  der 
Entlassung,  aber  auch  auf  die  vorhergehende  gottesdienstliche  Ver- 
sammlung, ihre  Riten  und  Gebete,  auf  die  liturgische  Feier  selbst. 
Missa  kann  demnach  die  Opferfeier  genannt  werden,  aber  auch  das 
Stundengebet  2.  Erst  seit  dem  6.  Jahrhundert  beginnt  diese  allge- 
meine Bedeutung  des  Wortes  sich  zu  verlieren;  die  Schriftsteller 
verbinden  es  mit  Vorliebe  mit  der  wichtigsten  Kulthandlung 
der  Christen,  dem  Opferdienst.     Dieser  Vorgang  hat  nichts  Auffäl- 


1  Es  handelt  sich  hier  um  die  lange  als  Peregrinatio  Silviae  bezeichnete 
Schrift,  die  neuerdings  einer  Eutheria  oder  Eucheria  zugeschrieben  wird.  Die 
Literatur  zur  Frage  nach  der  ältesten  Bedeutung  von  Missa  ist  ziemlich  um- 
fangreich. Vgl.  z.B.  Kellner,  Heortologie^,  S.  60,  Der  Katholik  (Mainz) 
1907,  S.  239;  1908,8.114,  Ducange  s.  v.  Missa,  Dictionnaire  d'Archeo- 
logie  chr6tienne  et  de  Liturgie  s.  v.  Br^viaire,  t.  II,  p.  1270,  Eisenhof  er 
in  der  Neuauflage  von  Thalhofers  Handbuch  der  kathol.  Liturgik,  Bd.  I,  S.  2  ff. 
Im  Univers  vom  22.  Juni  1911  leitet  Arthur  Loth  das  Wort  von  Mesa  ab 
(einer  altertümlichen  Form  von  Mensa)  =  Opfertisch  und  Opferspeise.  Von 
da  sei  es  auf  die  Handlung  übergegangen,  die  sich  auf  dem  Opfertisch  vollzog. 

2  Vgl.  Wagner,  Ursprung  und  Entwicklung  der  liturg.  Gesangsformen^. 
S.  132.     Anm.  1. 

Kl.  Handt.  der  Musikgesch.  XI,  1.  1 


2  Einleitung.  ' 

liges ;  denn  die  Feier  des  Opfers  nahm  im  Leben  des  gewöhnlichen 
Mannes  eine  bedeutsamere  Stelle  ein  als  das  Stundengebet,  das 
vornehmlich  eine  Obliegenheit  des  Welt-  und  regulären  Klerus  war. 
Im  Laufe  des  Mittelalters  verschwand  die  weitere  Bedeutung  als 
Gottesdienst,  und  vom  10.  Jahrhundert  an  wird  Missa  allgemein 
als  Bezeichnung  für  die  kirchliche  Opferfeier  gebraucht.  Doch  ist 
damit  die  Entwicklung  des  Begriffes  Missa  nur  nach  der  Seite  der 
Liturgie  abgeschlossen. 

Seit  seiner  Befreiung  unter  Konstantin  dem  Großen  hatte 
das  Christentum  sich  die  Künste  dienstbar  gemacht,  nicht  zuletzt 
die  Musik  in  der  Form  des  liturgischen  Gesanges.  Schon  lange 
vorher  war  es  Brauch  gewesen,  gewisse  Teile  der  Liturgie  mit 
Gesang  auszustatten;  nunmehr  führten  die  Verhältnisse  zu  einer 
kunstgerechten  und  systematischen  Ausschmückung  der  litur- 
gischen Feiern.  Die  Stadien  dieser  Entwicklung  sind  zahlreich; 
auch  vollzog  sie  sich  an  vielen  Orten  rascher  als  an  anderen.  In 
ihren  Hauptzügen  läßt  sich  die  Geschichte  des  älteren  Meßgesanges 
folgendermaßen  zusammenfassen i. 

Sein  ältester  Bestandteil  ist  die  Solopsalmodie  mit  Ant- 
wort (Refrain)  der  Gemeinde  zwischen  den  Lesungen  zu  Beginn 
der  Messe.  Überhaupt  ist  diese  Anfangspartie,  nach  welcher  auch 
die  erste  Entlassung  (die  Missa  der  Katechumenen)  stattfand, 
eine  direkte  Weiterbildung  des  jüdischen  Synagogaldienstes  und 
bewahrt  die  Erinnerung  an  ihr  Vorbild  in  ihrer  allgemeinen  Haltung 
wie  in  zahlreichen  Einzelheiten.  So  war  der  Psalmus  respon- 
sorius,  wie  diese  Solopsalmodie  bei  den  Lateinern  genannt  wurde, 
die  unmittelbare  Fortführung  der  Psalmodie  des  jüdischen 
Kantors,  und  wenn  für  irgendeine  alte  Form  christlichen  Kult- 
gesanges die  Wahrscheinlichkeit  der  Überlieferung  musikalischen 
Gutes  der  Synagoge  besteht,  so  bei  dem  responsorialen  Psalm 
zwischen  den  Lesungen  aus  dem  alten  und  neuen  Testament. 
Eine  folgenreiche  Umgestaltung  erfuhr  er,  als  dem  Vorsänger, 
dem  Kantor,  die  aus  Sängern  von  Fach  bestehende  Scliola  Can- 
torum  zur  Seite  trat.  Diese  war  aus  der  alten  Lcktorenschule 
herausgewachsen  und  rekrutierte  sich  begreiflicherweise  vornehm- 
lich aus  den  Klostergcnossenschaften,  die  eine  regelmäßige  und 
zweckentsprechende  Abhaltung  der  Gottesdienste  gewährleisteten. 
Die  Einrichtung  dieser  Sängerchöre,  die  sich  für  Rom  schon  unter 
dt'm  Pontifikate  Coelestins  I.  (f  432)  nachweisen  läßt,  hatte  die 


1  Ausführlicheres  bei  Wagner,  I.e.,  S.  58— 122. 
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allmähliche  Ausschaltung  der  Gemeinde  bei  den  liturgischen  Ge- 
sängen, insbesondere  bei  der  Ausführung  des  responsorialen  Psalm- 
refrains zur  unausbleiblichen  Folge,  wie  die  melodische  Bereiche- 
rung des  Solopsalmes  selbst.  Sollte  aber  die  Dauer  der  Gottes- 
dienste nicht  ins  Ungebührliche  verlängert  werden,  so  war  dies  nur 
bei  einer  Verringerung  des  Gesangstextes  möglich.  Es  wurde 
daher  der  ursprüngliche  Psalm  meist  bis  auf  ein  paar  Verse  gekürzt, 
die  nach  responsorialer  Art  so  vorgetragen  wurden,  daß  nach  dem 
oder  den  Versen  des  Solo  die  Schola  den  bisher  einfach  gehaltenen, 
nunmehr  aber  der  Solopartie  an  Schönheit  gleichenden  Refrain 
wiederholte.  Seinen  psalmodischen  Ursprung  hat  der  jetzt  Gra- 
dualresponsorium  oder  Graduale  genannte  Gesang  (von  den 
Stufen,  Gradus,  des  Ambo,  des  erhobenen  Platzes  für  den  Solisten) 
freilich  niemals  verleugnet;  der  erste  nicht  dem  Psalter  entnom- 
mene Gradualtext  ist  derjenige  für  das  erst  nach  Gregor  I.  (f  604) 
eingeführte  Fest  der  Kirchweihe.  Auch  so  noch  war  der  Gesang 
zu  ausgedehnt ;  man  begann  bald  auf  die  Wiederholung  des  Refrains 
zu  verzichten,  und  seit  dem  Ende  des  13.  Jahrhunderts  besteht 
das  Graduale  aus  zwei  Teilen,  von  denen  der  erste  vom  Chor, 
der  zweite,  Vers  genannte,  vom  Solisten  ausgeführt  wird,  während 
der  Chor  wieder  die  letzten  Worte  des  Verses  übernimmt,  um  so 
dem  Ganzen  eine  zweckmäßige  Abrundung  zu  vermitteln.  Das 
neue  vatikanische  Graduale  1908  hat  die  Wiederholung  der  An- 
fangspartie nach  dem  Vers  wieder  fakultativ  gemacht  und  ermög- 
licht so  eine  seiner  ursprünglichen  Eigenart  konforme  Ausführung 
dieses  responsorialen  Gesanges. 

Mit  dem  Gradualpsalm  ist  der  Allel ujagesang  sehr  ver- 
wandti.  Zuerst  ein  psalmodischer  Ruf,  wurde  er  schon  früh 
selbständig  und  von  den  Kantoren  zum  Gefäß  für  reizvolle 
melodische  Eingebungen  gemacht.  In  der  mittelalterlichen  Meß- 
liturgie  ist  er,  soweit  die  erhaltenen  Denkmäler  uns  zurückzugehen 
gestatten,  immer  mit  einem  oder  zwei  Versen  verbunden;  doch 
können  diese  im  Gegensatz  zu  denen  des  Graduale  nicht  ursprüng- 
lich sein,  weil  ihre  Texte  alle  Anzeichen  später  Auswahl  an  sich 
tragen.  Es  scheint  vielmehr,  daß  die  gregorianische  Ordnung 
den  im  reichsten  Schmuck  solistischer  Gesangskunst  einher- 
gehenden Allein jaliedern  die  Verse  nachträglich  einfügte,  um  das 


1  Weil  Graduale  und  Alleluja  in  der  Liturgie  unmittelbar  aufeinander- 
folgen, haben  neuere  Komponisten  beide  Stücke  zu  einem  einzigen  Satz  zu- 
sammengezogen, ohne  auf  die  gegensätzliche  Eigenart  ihrer  Texte  und  melo- 
dischen Verfassung  zu  achten. 
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Übermaß  des  Virtuosischen  daran  durch  Verbindung  mit  litur- 
gischem Text  auf  ein  schickliches  Maß  zu  reduzieren.  Im  Grunde 
war  das  eine  Rückkehr  zur  urchristlichen  Praxis,  in  welcher 
das  Alleluja  refrainartig  mit  dem  oder  den  Versen  des  respon- 
sorialen  Psalmes  verbunden  wurde;  freilich  behielt  es  auch  so 
noch  ein  ziemlich  reiches  melodisches  Gewand. 

An  Tagen  der  Buße  und  Trauer  ersetzt  die  lateinische  Liturgie 
den  Allein jagesang  durch  den  Tractus,  den  noch  zahlreichere 
Beziehungen  zum  urchristlichen  responsoriaien  Psalm  auszeichnen. 
Die  jüngste  Forschung  hat  wahrscheinlich  gemacht,  daß  gerade 
in  den  mittelalterlichen  Tractusweisen  sich  Reste  synagogalen 
Gesanges  verbergen. 

Alle  diese  Formen,  Graduale,  Alleluja  und  Tractus,  gehen 
demnach  auf  die  alt  jüdische  liturgische  Musik  zurück;  in  der 
christlichen  Liturgie  bilden  sie  die  Gruppe  der  mit  den  Lesungen 
abwechselnden,  solistisch  eingerichteten  Stücke.  Ihr  liturgischer 
Platz  ist  in  dem  Teile  der  Messe,  der  dem  eigentlichen  Opfer 
vorausgeht,  der  Katechumenenmesse  der  ältesten  Zeit. 

Jünger  ist  eine  zweite  Gruppe  von  Meßgesängen,  die  man  als 
die  antiphonische  bezeichnen  kann.  Sie  haben  den  Vortrag 
durch  einen  Doppelchor  zur  Voraussetzung,  der  wechselweise  die 
Verse  des  Psalmes  zur  Ausführung  bringt.  Dabei  wird  dem 
Psalm  ein  mehr  oder  weniger  ausgedehnter  Gesang,  die  sog.  Anti- 
phone, so  eingereiht,  daß  sie  zu  Beginn  desselben  wie  nach  jedem 
Vers  erklingt.  Diese  Antiphone  funktioniert  als  ein  vokales  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiel. 

In  diese  Reihe  gehören  die  Antiphona  ad  Introitum, 
später  Introitus  genannt,  und  die  Antiphona  ad  Commu- 
nionem,  die  spätere  Gommunio.  Sie  sind  beide  zu  Beginn 
des  5.  Jahrhunderts  nachweisbar  und  haben  sich  in  derselben 
Richtung  entwickelt.  Da  die  Aufgabe  dieser  Chorgesänge  in  der 
Meßliturgie  lediglich  die  der  Begleitung  liturgischer  Vorgänge, 
des  Einzuges  der  Priester  zum  Altar  und  der  Austeilung  der 
hl.  Kommunion,  und  ihre  Dauer  deswegen  von  der  Zeit  abhängig 
war,  welche  diese  in  Anspruch  nahmen  —  im  Gegensatz  zu  den 
responsoriaien  Sologesängen,  die  eine  künstlerische  Sonderexi- 
stenz führten  und  während  deren  die  liturgische  Handlung  stille 
stand  — ,  so  war  ihre  äußere  Ausdehnung  eine  schwankende. 
Außerhalb  Roms  erforderten  die  Zeremonien  nicht  den  litur- 
gischen und  künstlerischen  Aufwand  der  Papstliturgio,  und  man 
begann,  die  aiili[)lionischen  Gesängo  zu  kürzen.     l~)as  Endresullat 
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dieser  Entwicklung,  deren  Stadien  sich  heute  schon  ziemlich 
überschauen  lassen,  war  für  den  Introitus  eine  zyklische  Form 
mit  der  Struktur  A  B  A.  Hier  bedeutet  A  die  Antiphone  und 
B  den  Rest  des  Psalmes,  der  sich  bis  zu  einem  Vers  mit  angehängter 
Doxologie,  Gloria  Patri  und  Sicut  erat,  verflüchtigt  hatte. 
Die  Communio  hatte  noch  mehr  unter  dieser  Tendenz  zu  leiden; 
ihr  Psalm  verschwand  vollständig;  nur  in  der  Messe  zum  Ge- 
dächtnis der  Toten,  dem  sog.  Requiem,  hat  sich  eine  dem  In- 
troitus gleiche  zyklische  Struktur  erhalten.  Zum  Verständnis 
dieses  Radikalismus  in  der  Kürzung  des  antiphonischen  Com- 
muniopsalmes  sei  darauf  hingewiesen,  daß  im  Laufe  des  Mittel- 
alters die  zuerst  obligatorische  Austeilung  der  Kommunion  wäh- 
rend der  feierlichen  Messe  außer  Übung  kam;  damit  entfiel  von 
selbst  die  Notwendigkeit  ihrer  Begleitung  durch  einen  ausgedehnten 
Gesang. 

Ein  antiphonischer  Psalm  war  zuerst  auch  der  Gesang,  der  die 
Darbringung  der  Opfergaben  am  Altare  begleitete,  Antiphona 
ad  Offerendum,  oder  ad  Offertorium,  später  einfach 
Offertorium  genannt.  Da  aber  in  der  feierlichen  Papstmesse 
zu  Rom,  die  für  die  ganze  liturgische  Praxis  der  lateinischen 
Kirche  seit  dem  7.  Jahrhundert  vorbildlich  wurde,  auch  die  Sänger 
der  Schola  ihre  Gaben  zum  Altare  trugen,  verstand  man  sich 
dazu,  diesen  Gesang  einem  einzigen  oder  zwei  Solisten  zu  über- 
lassen, und  den  Chor  dabei  nur  mehr  durch  refrainartige  Stücke 
zu  beschäftigen.  Daher  hat  das  mittelalterliche  Offertorium 
eine  andere  zyklische  Struktur,  die  auch  ihrerseits  des  Reizes 
nicht  entbehrt.  Sie  läßt  sich  also  darstellen:  A,  Ba^  Ca,  Da,  A; 
d.  h.  die  Schola  begann  mit  A,  der  Solist  sang  einen,  zwei  oder 
höchstens  drei  Verse,  B,  C  oder  D;  nach  jedem  Vers  wiederholte 
jedoch  die  Schola  das  Schlußstück  von  A,  nämlich  a,  nur  am 
Ende  wurde  die  Anfangspartie  ganz  wiederholt.  Dieser  Bau 
erinnert  an  die  Struktur  der  Sologesänge  zwischen  den  Lesungen 
zu  Beginn  der  Messe,  noch  mehr  aber  an  die  responsorialen  Ge- 
sänge des  Stundengebetes.  Er  bezeugt  den  Übergang  des  anti- 
phonischen Opferungspsalmes  zu  einem  Sologesang  mit  Reprisen 
der  Schola.  Sobald  freilich  die  Zeremonie  der  Opferung  der  Gläu- 
bigen am  Altare  schwand,  fiel  auch  der  Grund  für  den  ausge- 
dehnten Of f ertoriumsgesang ;  man  kürzte  und  gelangte  schließ- 
lich zu  einem  einfachen  Gesangstück  ohne  Vers.  Nur  die  Toten- 
messe erinnert  auch  hier  bis  zur  Gegenwart  an  die  alte  Praxis. 

Sämtliche   bisher    behandelten    Gesänge    sind    psalmodischer 
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Herkunft;  ihre  Texte  wechselten  mit  den  kirchlichen  Festen,  ja  in 
der  Regel  mit  jedem  Tag;  sie  allein  bildeten  endlich  die  eigent- 
lichen Gesangstücke  der  Messe  und  Obliegenheit  der  Sänger; 
sie  füllten  auch  das  Meßgesangbuch,  das  Antiphonarium  Missae 
oder  später  Graduale,  aus.  Durch  alle  diese  Momente  unterscheiden 
sie  sich  von  einer  zweiten  Gattung  von  Gesängen,  die,  ursprünglich 
von  geringerem  musikalischen  Interesse,  dafür  in  späterer  Zeit 
bevorzugter  Träger  des  künstlerischen  Ausbaues  der  Messe  ge- 
worden ist. 

Der  Aufführung  wie  dem  Alter  nach  der  erste  ist  der  Ruf 
Kyrie  eleison,  der  noch  heute  den  Zusammenhang  der  latei- 
nischen Liturgie  mit  derjenigen  der  griechischen  Kirche  doku- 
mentiert. Selbst  in  Rom  war  das  Griechische  bis  gegen  Ende  des 
3.  Jahrhunderts  liturgische  Sprache;  der  Gesang  des  Kyrie  eleison 
muß  sich  aber  schon  damals  einer  solchen  Popularität  erfreut 
haben,  daß  man  gelegentlich  der  ersten  lateinischen  Kodifizierung 
der  Liturgie  die  griechischen  Worte  nicht  durch  die  lateinischen 
zu  ersetzen  wagte.  Er  war  von  Anfang  an  Volksgesang  und 
widerstand  daher  der  Neuerung  leichter,  als  Gesänge,  deren 
Ausführung  liturgischen  Persönlichkeiten  überlassen  war,  wie 
dem  Vorsänger  oder  später  den  Sängern  der  Schola.  In  der  ent- 
wickelten römischen  Liturgie  funktioniert  das  Kyrie  eleison  als 
Fortsetzung  des  einleitenden  Introitusgesanges,  während  es  so- 
wohl in  den  Liturgien  des  Ostens,  wie  in  andern  lateinischen, 
z.  B.  der  mailändischen,  mehrmals  in  der  Messe  vorkommt.  Die 
Einfügung  des  Christe  eleison  ist  eine  der  liturgischen  Ände- 
rungen Gregors  I.i;  die  Wiederholung  des  Kyrie  eleison  nach 
dem  Christe  ermöglicht  sowohl  eine  ästhetisch  wirksame  Struktur, 
wie  eine  Beziehung  der  Anrufungen  auf  die  hl.  Dreifaltigkeit. 

Wie  die  psalmodischen  Stücke  der  Messe,  war  der  Gesang  des 
Kyrie  eleison  ursprünglich  in  seiner  Ausdehnung  dem  Bedarf  der 
liturgischen  Handlung  angepaßt.  Man  fand  es  aber  bald  nach 
Gregor  für  zweckmäßig,  die  Anrufungen  auf  zusammen  neun  zu 
beschränken,  so  daß  drei  Kyrie  eleison,  drei  Christe  eleison  und 
wieder  drei  Kyrie  eleison  sich  aneinanderreihten.  Ein  wichtiges 
Detail,  dessen  Kenntnis  wir  der  erwähnten  Äußerung  Gregors 
verdanken,  bezieht  sich  auf  die  Ausführung  des  Gesanges.  Wir 
erfahren,  daß  er  ihn  von  den  am  Altare  assistierenden  Klerikern 
anstimmen    und   vom  Volke   respondieren    ließ.     Das   Kyrie  ist 

1   Vgl.  Episl.  9,  12. 
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demnach  in  der  gregorianischen  Messe  Volksgesang  geblieben, 
und  die  Sänger  der  Schola  haben  zuerst  nichts  mit  ihm  zu  tun. 
Es  stand  ursprünglich  auch  nicht  im  Meßgesangbuch,  dem  Gra- 
duale.  Sei  es  nun,  daß  sich  Mißbräuche  und  Schäden  einstellten, 
oder  daß  die  Sänger  im  Laufe  der  Zeit  allen  Meßgesang  sich  an- 
eignen wollten,  seit  ungefähr  dem  10.  Jahrhundert  verschwindet 
die  Teilnahme  des  Volkes  am  Kyriegesang,  der  von  da  anf aus- 
schließlich der  Schola  oder  den  Klerikern  und  Mönchen  über- 
antwortet ist,  die  in  der  Nähe  des  Altars,  von  den  übrigen  Gläu- 
bigen getrennt,  sich  aufgestellt  haben.  Diese  Wandlung  hatte 
eine  andere,  wichtigere  im  Gefolge.  War  bis  dahin  die  Singweise 
des  Kyrie  eine  einfache  —  es  war  mehr  ein  Ruf,  wie  ein  Gesang,  — 
so  durften  nunmehr  die  Komponisten  sich  seiner  annehmen.  Bald 
machte  die  frühere  Einfachheit  einer  großen  Zahl  melodisch  inter- 
essanter und  wirkungsvoller  Kyriemelodien  Platz.  Die  ursprüng- 
liche Singweise  verschwand  nicht  spurlos;  neben  sie  traten  aber 
zahlreiche  neue,  hier  mehr,  dort  weniger,  und  die  Komposition 
neuer  Kyriemelodien  hat  sich  fast  bis  an  das  Ende  des  Mittel- 
alters fortgezogen.  Allmählich  drangen  sie  auch  in  die  Gesang- 
bücher ein,  die  Gradualien,  oft  mit  den  Sequenzen  und  Tropen 
zusammen,  zu  denen  sie  in  nahe  Beziehungen  traten.  Davon 
wird  noch  die  Rede  sein.  Halten  wir  daran  fest,  daß  von  der 
Ausschaltung  der  Gemeinde  als  ausführendes  Organ  des  Kyrie 
eleison  seit  dem  11.  Jahrhundert  eine  neue,  im  eigentlichen  Sinne 
musikalische  Entwicklung  dieses  Gesanges  ihren  Ausgangspunkt 
nimmt. 

Unmittelbar  auf  das  Kyrie  folgt  in  der  römischen  Messe  der 
Gesang  des  Gloria  in  excelsis  Deo,  der  ebenfalls  eine  wechsel- 
volle Geschichte  hat.  Sein  griechisches  Vorbild  oo^a  sv  u'\iioroic. 
OsÄ  war  ein  Morgenhymnus  und  wird  heute  noch  in  der  grie- 
chischen Kirche  täglich  im  Morgenoffizium  gesungen.  Ähnlich 
verfuhr  die  mailändische  Kirche  bis  zum  16.  Jahrhundert.  Wann 
es  in  die  römische  Messe  drang,  ist  ungewiß;  es  verdient  aber  Be- 
achtung, daß  es  bis  auf  die  Gegenwart  nicht  zu  dem  Rang  der 
meisten  andern  Meßgesänge  sich  emporzuschwingen  vermochte; 
es  ist  von  Anfang  an  mehr  eine  Art  fakultativen  Meßgesanges 
geblieben.  Eine  alte  Notiz  berichtet,  es  sei  zuerst  der  Frühmesse 
von  Weihnachten  einverleibt  worden.  Um  500  aber  war  es  in 
den  Messen  der  Sonntage  und  der  Martyrerfeste  üblich,  wenn 
sie  vom  Bischof  gehalten  wurden,  die  gewöhnlichen  Priester 
durften  es  regelmäßig  nur  am   Ostersonntag  anstimmen.     Erst 
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seit  dem  11.  Jahrhundert  waren  Bischöfe  und  Priester  hierin 
gleichgestellt.  Seine  späte  Aufnahme  in  die  Messe  hat  ihm  den 
Charakter  eines  Festgesanges  aufgedrückt,  der  bei  gewöhnlichen 
Anlässen  fehlen  kann.  An  zahlreichen  Tagen  wird  das  Gloria 
noch  heute  ausgelassen,  ganz  abgesehen  von  den  Tagen  der  Buße 
und  Trauer,  denen  es  vermöge  seines  Inhaltes  ferne  liegt. 

Merkwürdigerweise  und  im  Gegensatz  zu  allen  bisher  behan- 
delten Meßgesängen  wird  das  Gloria  vom  Priester  am  Altare 
angestimmt,  nicht  vom  Sängerchor,  wie  z.  B.  das  Kyrie.  Darin 
spricht  sich  offenbar  der  fakultative  Charakter  des  Gesanges 
aus.  Der  Zelebrant  hatte  es  in  der  Hand,  das  Gloria  singen  zu 
lassen  oder  nicht;  wollte  er  es  gesungen  haben,  so  gab  er  selbst 
dazu  das  Zeichen,  indem  er  es  anstimmte;  andernfalls  unterließ 
er  die  Intonation.  Diejenigen,  die  den  Gesang  weiterführten, 
sind  die  um  den  Altar  (im  Chore)  versammelten  Kleriker  oder 
Mönche.  Demgemäß  war  die  ursprüngliche  Weise  des  Gloria 
eine  einfach  dahergehende  Rezitation.  Hier  wiederholte  sich  aber 
der  Vorgang,  der  die  zahlreichen  und  teilweise  recht  entwickelten 
Kyriemelodien  im  Gefolge  hatte.  Die  Sänger  verlangten  für  die 
Festtage  kunstreichere  Singweisen,  und  es  entstanden  bald  Gloria- 
melodien mit  melodischerem  Gepräge,  jede  auch  mit  eigener  In- 
tonation. Diese  neuen  Melodien  mußten  natürlich  aufgezeichnet 
werden;  sie  erhielten  ihren  Platz  in  den  Gesangbüchern  hinter  den 
Kyriegesängen.  In  den  meisten  Fällen  zwang  die  Ausdehnung 
des  Textes  des  Gloria  die  Komponisten  zu  einem  geringeren  Maß 
melodischerer  Ausschmückung ^als  beim  Kyrie. 

Der  jüngste  Meßgesang,  das  Credo  in  unum  Deum,  ist 
dauernd  erst  im  11.  Jahrhundert  der  römischen  Messe  einverleibt 
worden,  während  es  zuerst  in  Spanien,  dann  auch  in  Gallien  und 
Mailand  schon  lange  üblich  '^war.  Es  ersetzte  die  Homilie,  die 
Predigt  nach  den  Lesungen,  und  galt  daher  noch  lange  als  eine 
Art  Ersatz  für  diese,  wenigstens  berichtet  ein  altes  Zeremonial- 
buch,  daß  der  Bischof,  wenn  er  nach  dem  Evangelium  nicht  pre- 
digen wolle,  das  Credo  anstimmte i.  Credo  und  Predigt  schlössen 
sich  demnach  aus,  war  doch  jenes  die  kürzeste  Zusammenfassung 
alles  dessen,  was  dem  Christ  als  Glaub(Missatz  gepredigt  werden 
konnte.  Die  heutige  Verbindung  von  Credo  und  Predigt  ist  daher 
nicht  urrömisch.  Der  fakultative  Charakter  ist  eine  Eigentüm- 
li'likeit  des  Credo  bis  zur  Stunde;  nocli  heute  gibt  es  viele  Tage 

i   VrI.  VVaf^'ner,  1.  c,  S.  104. 
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im  Kirchenjahre,  an  denen  es  ausfällt.  Die  ausführenden  Per- 
sönlichkeiten waren  zunächst  dieselben  wie  beim  Gloria,  die  um 
den  Altar  herum  aufgestellten  Geistlichen  oder  Mönche,  nicht 
aber  die  Sänger  der  Schola.  So  erklärt  sich  seine  mehr  rezita- 
tivische als  melodische  Singweise.  Das  spätere  Mittelalter  hat 
auch  hier  der  ursprünglichen  Melodie  einige  weitere  hinzugefügt, 
meist  aber  nur  von  lokalem  Gebrauch. 

Dem  Urchristentum  gehört  dagegen  das  Dreimalheilig  an, 
das  Sanctus,  das  in  Text  und  ursprünglicher  Melodie  die  un- 
mittelbare Fortsetzung  der  Präfation  bildet.  Der  heutigen  Vor- 
schrift entgegen,  wurde  es  vom  Zelebranten  angestimmt,  und  von 
allen  Anwesenden  weitergeführt.  Die  liturgischen  Bücher  Roms 
bezeugen,  daß  die  assistierenden  Kleriker  auch  hier  die  Stelle  der 
Gemeinde  vertraten.  Am  längsten  erhielt  sich  der  Volksgesang 
beim  Sanctus  in  Gallien.  Die  Übernahme  der  gesanglichen  Funk- 
tionen in  der  Messe  durch  den  Sängerchor  begünstigte  die  Einfüh- 
rung neuer  Singweisen,  die  über  die  rezitativische  und  den  Stil  der 
Präfation  fortsetzende  Formel  hinausgingen.  Die  mittelalterlichen 
Gesangbücher  überliefern  deren  eine  Reihe,  wenn  auch  nicht  so 
viele,  wie  für  das  Gloria  oder  gar  das  Kyrie. 

Das  Agnus  Dei  endlich  verdankt  seine  Eingliederung  in  die 
römische  Messe  dem  Papst  Sergius  I.  (f  701).  In  der  griechischen 
Messe  steht  an  der  entsprechenden  Stelle  ein  ziemlich  reicher 
Gesang.  Vielleicht  wollte  Sergius,  ein  geborener  Syrer,  in  der 
Papstliturgie  das  Analogon  dazu  haben;  jedenfalls  übertrug  er 
den  Gesang  dem  Klerus  und  dem  Volke,  was  freilich  nicht  hinderte, 
daß  wenigstens  in  Rom  die  Sänger  der  Schola  sich  seiner  bemäch- 
tigten. Damit  lenkte  seine  melodische  Entwicklung  in  die  Bahnen 
der  andern  Gesänge,  welche  die  Schola  der  Gemeinde  entrissen 
hatte. 

Es  scheint,  daß  das  Agnus  Dei  ursprünglich  so  oft  wieder- 
holt wurde,  als  die  Dauer  der  Zeremonie  des  Friedenskusses  ver- 
langte, die  es  zu  begleiten  hatte.  Man  hat  sich  aber  bald  auf  die 
Dreizahl  geeinigt,  auch  wurde  das  Dona  nobis  pacem  für  das  dritte 
Agnus  eingeführt ;  nur  die  römische  Laterankirche,  die  Papst- 
kirche des  Mittelalters,  ist  noch  heute  der  alten  Übung  zugetan, 
und  singt  dreimal  miserere  nobis i. 

Kyrie,   Gloria,  Credo,  Sanctus  und  Agnus  bilden  zusammen 


1   Damit  erklärt  sich,  warum  die  Meßkomponisten  der  a  cappella-Zeit  oft 
mit  miserere  nobis  abschlössen. 
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eine  zweite  Gruppe  von  Meßgesangstücken  mit  scharf  ausgepräg- 
tem Charakter.  Ihrem  Text,  ihrer  liturgischen  Funktion,  wie 
ihrer  melodischen  Verfassung  nach  gehören  sie  zusammen  und 
heben  sich  von  den  an  erster  Stelle  genannten  Meßgesängen  ab. 
Kein  einziger  von  ihnen  hat  psalmodischen  Text.  Sie  erinnern 
eher  an  die  Hymnen.  Das  Gloria  heißt  auch  in  vielen  Gesang- 
büchern Hymnus  angelicus.  Eine  Eigenheit,  die  auf  ihre  Geschichte 
und  diejenige  des  Meßgesanges  überhaupt  von  bestimmendem 
Einfluß  war,  ist  die  Unveränderlichkeit  ihrer  Texte,  die 
nicht  dem  Wechsel  der  kirchlichen  Zeiten  und  Feste 
unterliegen.  Die  einzige  Änderung,  die  hier  zu  erwähnen  ist, 
besteht  in  der  Vertauschung  der  miserere  nobis  und  dona 
nobis  pacem  durch  dona  eis  requiem  sempiternam 
im  Agnus  Dei  der  Messe  zum  Gedächtnis  der  Verstorbenen,  die 
auch  sonst,  wie  mehrmals  vermerkt  wurde,  eine  selbständige 
Stellung  einnimmt.  Die  Unveränderlichkeit  ihres  Textes  hat 
diesen  Gesängen  am  Ausgange  des  Mittelalters  die  Bezeichnung 
Ordinarium  Missae  eingebracht,  während  die  psalmodischen 
und  meist  wechselnden  Gesänge  als  das  Proprium  Missae 
bezeichnet  wurden.  Auch  wir  wollen  diese  Namen,  die  längst 
eingebürgert  sind  und  den  Gegensatz  beider  Gesangsgattungen 
treffend  wiedergeben,  von  nun  an  anwenden. 

Liturgisch  fungieren  die  Gesänge  des  Ordinarium  zuerst  als 
Gemeinde-  oder  Volksgesang,  oder  wenigstens  als  Obliegenheit 
der  um  den  Zelebranten  am  Altare  gescharten  Kleriker.  Sie 
symbolisieren  die  Gemeinschaft  aller  Anwesenden  mit  dem  Zele- 
branten, während  die  Stücke  des  Proprium  mehr  individuell 
und  künstlerisch  wirken.  Sie  bewegen  sich  auch  in  einem  weiteren 
Gedanken-  und  Empfindungskreise;  ihr  Text  enthält  die  Bitte 
um  Sündenvergebung  (Kyrie,  Agnus),  Lobpreis  und  Anbetung 
(Gloria  und  Sanctus)  und  das  umfassende  Bekenntnis  des  christ- 
lichen Glaubens  (Credo),  ohne  wie  das  Proprium  auf  den  Inlialt 
des  jedesmaligen  Festes  einzugehen.  Diese  Bedeutung  des  Trä- 
gers der  allgemein  christlichen  Empfindung  verblieb  dem  Ordi- 
narium Missae  nach  seiner  Übernahme  durch  den  liturgischen 
Gesangchor,  und  gerade  sie  sollte  die  künstlerische  Weiterbildung 
der  Messe  hervorragend  fördern.  Die  Gruppe  des  Proprium  ist 
gewissermaßen  mehr  dem  Altare  zugewendet  und  dem  an  der 
heiligen  Handlung  direkt  betcihgten  Zelebranten;  das  Ordi- 
narium mit  seinem  jedermann  unmittelbar  verständlichen  Inhalt 
kann  ('h(r  als  Ausdruck  der  ganzen  (icincinde  gelten.     Die  späl(  re 
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Zeil  hat  diese  Auffassung  dadurch  sanktioniert,  daß  sie  das  Ordi- 
narium  nicht,  wie  das  Proprium,  in  der  Nähe  des  Altares,  sondern 
auf  einer  besonders  für  die  Sänger  innerhalb  des  für  die  Gläubigen 
bestimmten  Raumes  eingerichteten  Empore  (Lettner)  ausführen 
ließ.  Bis  auf  den  heutigen  Tag  nimmt  die  Menge  lebendigeren 
Anteil  an  einem  festlichen  Ordinarium,  als  an  einem  kunstreichen 
Introitus,  Graduale  u.  a. 

Die  melodische  Gestalt  des  gregorianisch-chorahschen  Ordi- 
narium hält  sich  in  den  bescheidenen,  dem  Gemeindegesang  an- 
gemessenen Formen  der  andächtigen  Aussprache  des  Textes, 
ist  daher  vornehmlich  rezitativischen  Charakters.  Besonders  die 
ausgedehnten,  satzreichen  Texte  des  Gloria  und  Credo  wurden 
von  Anfang  an  in  einer  psalmodieähnlichen  Weise  vorgetragen, 
die  keinerlei  künstlerische  Aufgaben  stellt.  Musikalisch  sind 
daher  die  Gesänge  des  Proprium,  nicht  nur  die  Solostücke,  sondern 
auch  diejenigen  für  den  Chor,  dem  Ordinarium  weit  überlegen. 
Sie  bilden  den  eigentlichen  künstlerischen  Schmuck  der  Messe. 
Doch  befinden  sich  unter  den  Melodien,  die  seit  dem  10.  Jahr- 
hundert von  tüchtigen  Komponisten  für  das  Ordinarium  ver- 
faßt wurden,  nicht  wenige,  von  denen  noch  heute  eine  echt  künst- 
lerische Wirkung  ausgeht,  wenn  es  auch  an  Mittelgut  und  noch 
geringerer  Ware  nicht  gefehlt  hat.  Damit  wurden  die  Stilunter- 
schiede des  Ordinarium  und  der  Chorpartien  des  Proprium  teil- 
weise nivelliert  und  so  eine  Entwicklung  angebahnt,  welche  das  Or- 
dinarium zum  bevorzugten  Träger  des  künstlerischen  Elementes  in 
der  Messe  erheben  sollte.  Freilich  vollzog  sich  diese  Wandlung  nicht 
auf  dem  Gebiete  der  einstimmigen,  eigentlich  liturgischen  Musik. 

Jünger  noch  als  die  jüngsten  Teile  des  Ordinarium  Missae 
sind  zwei  Meßgesangstücke,  die  eigentlich  niemals  ihren  Cha- 
rakter als  unorganische  Zusätze  zur  Messe  verleugnet  haben, 
daher  im  16.  Jahrhundert  durch  die  liturgische  Erneuerung  nach 
dem  Konzil  von  Trient  ganz  beseitigt  oder  wenigstens  auf  ein 
sehr  bescheidenes  Maß  zurückgedrängt  wurden,  die  Sequenzen 
und  Tropen.  Von  der  überreichen  Frucht  geistlicher  Poesie 
des  späten  Mittelalters  bilden  sie  den  Teil,  der  der  Liturgie  ein- 
gegliedert wurde. 

Die  Sequenz  verdankt  ihre  erste  Ausbildung  ebensosehr 
den  alemannischen  wie  den  französischen  Klöstern.  St.  Gallen 
und  St.  Martial  in  Limoges  waren  vom  10.  Jahrhundert  an  ihre 
ersten  und  wichtigsten  Pflegestätten;  Süddeutschland  und  Frank- 
reich blieben   ihr  in    besonderer  Weise  zugetan.      Sie  war    das 
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Resultat  einer  interessanten,  echt  mittelalterlichen  Kompositions- 
technik. Während  die  künstlerische  Arbeit  eines  Komponisten 
in  alter  und  neuer  Zeit  in  der  Regel  Texte  mit  Melodien  schmückt, 
Avurden  hier  allelujatischen  Vokalisen,  die  dem  lateinisch-gre- 
gorianischen Gesangschatze  zum  großen  Teil  fremd  waren,  Texte 
hinzugedichtet.  Naturgemäß  entbehrten  diese,  so  lange  sie  sich 
an  vorhandene  melodische  Gebilde  anlehnen  mußten,  der  Gesetz- 
mäßigkeit rein  poetischer  Gebilde,  und  die  ältesten  Sequenzen 
fügen  Strophenpaare  verschiedensten  Umfanges  und  Baues  zu 
einem  Ganzen.  Seit  dem  12.  Jahrhundert  begann  die  Sequenz 
sich  dem  lateinischen  Hymnus  zu  nähern,  indem  die  Strophen 
an  Ausdehnung  und  Form  einander  gleich  wurden.  Später  noch 
bemächtigten  sie  sich  der  Liedform;  in  ihr  ist  die  Sequenz  des 
Thomas  a  Celano  gedichtet,  das  Dies  irae,  das  bis  zur  Gegenwart 
seinen  dauernden  Platz  in  der  Totenmesse  besitzt. 

Die  Tropen  in  der  Messe  haben  niemals  die  Bedeutung  selb- 
ständiger Gesangstücke  innegehabt;  sie  waren  lediglich  Schma- 
rotzer an  den  Stücken  des  Proprium  und  Ordinarium.  Als  mehr 
oder  weniger  subjektive  Schöpfungen  einer  längst  verschwoindenen 
Zeit  unmittelbarsten  Verkehrs  mit  der  Liturgie,  stellen  sie  sich 
dem  heutigen  Forscher,  dem  die  Unverletzlichkeit  liturgischer 
Formen  so  selbstverständlich  erscheint,  mancherlei  Schwierig- 
keiten entgegen,  und  wer  nur  ihre  Auswüchse  kennt,  wird  ein  Ver- 
dammungsurteil über  sie  sprechen.  Aber  wie  so  viele  merkwür- 
dige Erscheinungen  des  späteren  Mittelalters,  die  in  einer  uns 
vollkommen  fremden  Vereinigung  von  Kirchlichem  und  Welt- 
lichem ihren  Grund  haben,  führen  die  Tropen  als  Ganzes  und  in 
ihrem  Wesen  betrachtet,  den  Forscher  in  eine  sehr  reizvolle  Welt 
religiösen  Empfindens. 

Waren  die  Sequenzen  ursprünglich  über  zum  Teil  nicht  grego- 
rianische allelujatische  Weisen  gedichtet,  so  lösten  die  Tropen 
viele  der  zahlreich  in  den  Gesängen  des  Proprium  und  Ordi- 
narium vorhandenen  Vokalisen  dergestalt  auf,  daß  unter  jede 
Note  eine  Silbe  zu  stehen  kam.  So  erscheint,  um  bei  den  uns 
besonders  interessierenden  Ordinariumstropen  zu  bleiben,  die 
Melodie  des  Kyrie  fons  bonitatis  schon  in  Dokumenten  dos  10.  Jahr- 
hunderts, während  der  Tropustoxt  erst  im  11.  Jahrhundert  nacli- 
weisbar  ist^.     Andere  Tropen  sind  in  Melodie  und  Text  Original- 


1  V(?l.   die  Analecta  hymnica  medii  aevi,  Bd.  47,  S.  19.      Das   kann    frei- 
\\f\\  auch  Ziifiill  sein. 
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werke,  besonders  diejenigen,  die  als  Einleitung  und  Zwischenstücke 
zu  vorhandenen  liturgischen  Gesängen  verwendet  wurden. 

Als  Heimat  der  Tropen  galt  bisher  das  Kloster  St.  Gallen. 
Die  neueren  Forschungen  haben  indessen  auch  hier  die  Ansprüche 
der  sanktgallischen  Musiker  der  zweiten  Hälfte  des  10.  Jahrhunderts 
auf  die  Urheberschaft  etwas  ins  Wanken  gebracht.  Wenn  auch 
des  Tuotilo  Tätigkeit  in  der  Tropenkomposition  zu  gut  bezeugt  ist, 
um  bestritten  zu  werden,  so  ist  doch  die  Wahrscheinlichkeit  vor- 
handen, daß  er  dabei  ebenso  von  französischen  Vorbildern  ab- 
hängig war,  wie  Notker  bei  seiner  Sequenzenkomposition.  Wir  be- 
sitzen jedenfalls  neben  sanktgallischen  Tropenbüchern  des  10.  Jahr- 
hunderts""gleichalterige  aus  Frankreich,  England  und  Norditalien. 
Überhaupt  fließen  die  Quellen  für  die  Tropen  in  Frankreich 
und  den  namentlich  durch  die  benachbarte  Normandie  beeinflußten 
Teilen  Englands  reicher,  als  in  St.  Gallen  und  den  deutsch  sprechen- 
den Gegenden  i.  Es  scheint,  daß  der  liturgische  und  musikalische 
Konservatismus,  der  die  deutschen  Kirchen  des  Mittelalters 
vor  den  romanischen  auszeichnet,  einer  übermäßigen  Pflege  der 
Tropen  sich  entgegenstellte. 

Die  Texte  der  Tropen  knüpfen  gern  an  die  Gedankenwelt 
des  jedesmaligen  Festes  an,  und  nähern  sich  dadurch  dem  Pro- 
prium; ja  man  kann  den  Tropen  des  Ordinarium  vorwerfen,  daß 
sie  dessen  allgemein  religiösen  Charakter  und  seinen  prinzipiellen 
Gegensatz  zum  Proprium  aufhoben.  Naturgemäß  entzogen  sich 
die  tropierten  Stücke  des  Ordinarium  mit  ihren  ausgedehnten 
und  oft  wechselnden  Texten  einer  Ausführung  durch  die  Ge- 
meinde; selbst  der  Sängerchor  war  nicht  ihr  regelmäßiges  Organ. 
Sie  verstärkten  meist  den  Anteil  der  Solisten  am  Kirchengesang. 
Diese  aber  waren  zu  Trägern  des  Fortschrittes  in  kirchengesang- 
lichen Dingen  berufen.  Wirkten  daher  die  Tropen  in  liturgischer 
Beziehung  umgestaltend  oder  zerstörend,  so  war  ihre  musikalische 
Mission  eine  segensreiche.  Wir  werden  diese  Entwicklung  an 
dem  interessanten  Punkte  kennen  lernen,  wo  die  Tropen  das 
Erdreich  für  die  entstehende  mehrstimmige  Musik  befruchteten. 
Sie  halfen  die  neue  Kunst  aus  der  Wiege  heben,  und  erst  als 
diese  Aufgabe  erfüllt  war,  konnte  man  sie  entbehren,  wenn  sie 
auch  schon  längst  eine  gefährliche  Neigung  zum  Ausarten  geoffen- 
bart hatten.  Vom  13.  Jahrhundert  an  gehen  sie  zurück;  einige 
Ausläufer  halten  sich  bis  ins  15.  Jahrhundert  und  darüber  hinaus, 


1  Vgl.  die  Analecta  hyranica  medii  aevi,  Bd.  47,  S.  17  und  22ff. 
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und  gerade  Tropen  zum  Ordinarium.  Das  Meßbuch  von  1570, 
das  als  Tridentinisches  Missale  für  die  ganze  Kirche  richtung- 
gebend wurde,  hat  sie  alle  und  die  Sequenzen  bis  auf  die  Zahl 
von  fünf  gestrichen. 

Ohne  sie  umfaßt  demnach  die  Feier  der  Messe  zusammen 
zehn  Gesangstücke  (wenn  man  Alleluja  und  Tractus,  die  sich 
gegenseitig  ausschließen,  als  eines  betrachtet),  von  denen  fünf 
auf  das  Proprium  und  ebensoviele  auf  das  Ordinarium  kommen. 
Sie  begleiten  den  Vollzug  der  heiligen  Handlung  von  dem  Ein- 
tritt des  amtierenden  Geistlichen  bis  zu  der  Entlassung  der  Ge- 
meinde. Überall,  wo  es  angebracht  erscheint,  ist  gesungenes 
Gotteslob  eingestreut.  Aber  gerade  die  Verteilung  der  verschiede- 
nen Formen  auf  die  wechselnden  liturgischen  Situationen  ist 
geeignet,  Interesse  zu  erwecken,  denn  jede  Form  ist  dahin  ge- 
stellt, wo  sie  am  besten  wirkt,  und  die  liturgischen  Zeremonien 
nehmen  liebevolle  Rücksicht  auf  ihre  ergänzende  Verschönerung 
durch  Gesang. 

Stellt  man  die  Gesänge  in  den  Verlauf  der  rituellen  Vorrich- 
tungen der  Messe  hinein,  so  ergibt  sich  die  folgende  Disposition^: 

1.  Einzug  des  Zelebranten  und  seines  Gefolges  zum  Altare, 
begleitet  vom  Chor  durch  den  Gesang  des  Introitus. 

2.  Sündenbekenntnis.  Das  Volk  singt  den  Ruf  um  Erbar- 
mung, Kyrie  eleison. 

3.  Der  Zelebrant  stimmt  das  Gloria  in  excelsis  an,  die  Kle- 
riker und  später  die  Schola  fahren  fort. 

4.  Erstes  Gebet  (Kollekte)  und  Lesungen  aus  den  hl.  Schriften. 
Der  Kantor  singt,  von  der  Schola  begleitet,  das  Graduale,  sowie 
das  Alleluja  oder  den  Tractus. 

5.  Nach  Beendigung  der  Lesungen  predigt  der  Zelebrant; 
nachher  stimmt  er  das  Credo  in  unumDeum  an.  Seine  Be- 
gleiter fahren  fort,  später  die  Schola. 

6.  Beginn  der  hl.  Handlung  am  Altare:  Brot  und  Wein  werden 
gesegnet  und  geopfert.   Die  Sänger  führen  das  Offertorium  aus. 

7.  Danksagung  des  Zelebranten,  Präfation,  die  in  das  von  der 
Gemeinde,  später  von  der  Schola  gesungene  Drcimalheilig,  Sa  not  us 
ausklingt. 

8.  Kanon  der  Messe,  Wandlung  mit  den  vorbereitenden  und 
abschließenden  stillen  Gebeten.     Der  Zelebrant  singt  das  Gebet 


1   Man  vgl.  auch  die  Darstellung  des   Johannes   de  G röche o   in    den 
SammeibUnden  der  I.  M.  G.,   I,  S.  123ff. 


Einleitung.  15 

des  Herrn,   Pater  noster.     Nach  der  Brechung  der  hl.  Hostie 
singen  Klerus  und  Volk,  später  die  Schola  das  Agnus   dei. 

9.  Während  der  Austeilung   der   hl.    Kommunion   trägt  die 
Schola  die  Gommunio  vor. 

10.  Nach  den  Schlußgebeten  wird  das  Volk  mit  dem  feierlichen 
Ite  Missa  est  und  dem  Segen  des  Zelebranten  entlassen. 

Diese  Feier  bildet  ein  wohlgefügtes  Ganzes,  voll  Erhabenheit 
und  reich  an  künstlerischem  Schmuck.  Auch  der  Zelebrant  am 
Altare  erhebt  mehrmals  seine  Stimme  zum  Gesänge,  so  in  den 
feierlichen  Gebeten,  den  Orationen,  der  Präfation  und  dem  Pater 
noster;  seine  Begleiter  in  den  Lesungen  der  Epistel  und  des  Evan- 
geliums. Doch  gehören  diese  Stücke  zu  denjenigen  liturgischen 
Rezitativen,  die  niemals  die  Schwelle  des  Heiligtums  und  die 
Stätte  des  Altars  verließen  und  von  den  Schicksalen  der  musika- 
lischen Kunst  so  gut  wie  nicht  berührt  wurden.  Ihre  Toni  sind 
seit  langem  festgelegt  und  jeder  künstlerischen  Beeinflussung 
entrückt.     Wir  können  sie  hier  übergehen  i. 

In  diesem  liturgischen  Rahmen,  der  sich  seit  dem  7.  Jahr- 
hundert nur  in  Kleinigkeiten  veränderte,  hat  die  bedeutsamste 
musikalische  Entwicklung  bis  zum  17.  Jahrhundert  und  eine 
immerhin  noch  beträchtliche  der  neueren  Zeit  sich  abgespielt. 
Immer  wieder  zog  die  Messe  die  Komponisten  an;  sie  bot  ihrem 
Streben  ein  Betätigungsfeld,  auf  dem  sie  ihre  edelsten  und  höch- 
sten Wünsche  zu  verwirklichen  vermochten.  Ja,  sie  fanden  hier 
die  Gelegenheit  zur  Herausbildung  einer  wirklichen  musika- 
lischen Form,  die  weder  die  Organisatoren  der  Liturgie,  noch 
die  ersten  liturgischen  Komponisten  ahnen  konnten.  Nach  künst- 
lerischen Normen,  wie  sie  z.  B.  die  Sätze  einer  Sonate  oder  Sin- 
fonie aneinanderbinden,  konnte  der  Organismus  der  Missa  natur- 
gemäß sich  nicht  herausbilden.  Außerhalb  der  Liturgie  würde  der 
Verbindung  ihrer  Teile  die  innere  Berechtigung  fehlen;  die  höhere 
Einheit,  in  der  sie  zusammentreten,  ist  eine  liturgische.  Es  hat 
darum  auch  sehr  lange  gedauert,  bis  die  Missa  den  Schritt  aus 
der  Kirche  in  den  Konzertsaal  wagte.  Dennoch  eignen  sich  die 
Texte  der  Missa  in  hervorragender  Weise  zur  musikalischen  Um- 
kleidung;.     Einige  darunter  rufen  nach  Musik;  so  manche  Partien 


1  Johannes  de  Grocheo  (1.  c.  S.  114)  gibt  der  allgemeinen  Auffassung 
des  Mittelalters  treffenden  Ausdruck,  wenn  er  sagt,  diese  Stücke  gingen  den 
Musiker  nichts  an ;  auch  hielten  sie  sich  nicht  an  Tonarten,  wie  die  wirklichen 
Gesänge  der  Messe,  sondern  richteten  sich  nach  den  grammatischen  Akzenten, 
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des  Gloria,  das  Kyrie  und  Sanctus.  Dazu  sprechen  sich  in  den 
fünf  Stücken  die  verschiedenen  Typen  religiöser  Empfindung 
aus,  das  Flehen  zu  Gott,  der  Lobpreis,  das  Bekenntnis  des  Glau- 
bens, Anbetung  und  Ruf  um  Erbarmen.  Die  Eckgesänge,  Kyrie 
und  Agnus,  sind  einander  verwandt,  auch  in  der  äußeren  Struktur, 
die  dreimal  den  Text  wiederholt;  die  mittleren  Stücke  sind  ver- 
schiedenartig. 

Von  den  beiden  Gattungen  des  Meßgesanges  hatte  das  Pro- 
prium den  Vorzug  höheren  Alters  und  einer  seit  dem  7.  Jahr- 
hundert so  gut  wie  unveränderlichen  Organisation;  Introitus, 
Gradualien  usw.  sind  seither  für  den  liturgischen  Gebrauch  nur 
mehr  in  seltenen  Fällen  komponiert  worden.  Die  Stücke  des 
Ordinarium  dagegen  gehörten  dieser  alten  Ordnung  nicht  an, 
sind  überhaupt  während  des  ganzen  Mittelalters  nicht  offiziell 
von  der  kirchlichen  Behörde  in  ihren  Singweisen  normiert  worden. 
Das  Ordinarium  war  flüssiger,  und  seine  Weisen  wechselten  von 
Sprengel  zu  Sprengel,  wenn  auch  gewisse  Stücke  es  zu  großer 
oder  allgemeiner  Anerkennung  gebracht  haben.  Von  dieser  Frei- 
heit konnten  die  Künstler  ausgiebigen  Gebrauch  machen,  ohne 
Konflikte  mit  der  Liturgie  zu  befürchten.  Das  Ordinarium  lag 
ihnen  daher  näher  wie  das  Proprium.  In  ähnlicher  Richtung 
wirkte  die  Textbeschaffenheit  des  Ordinarium.  Man  braucht  es 
nicht  zu  tadeln,  wenn  die  Komponisten  liturgisch  häufig  ver- 
wendeten Texten  größere  Beachtung  schenkten  als  solchen,  die 
meist  nur  einmal  im  Kirchenjahr  vorgeschrieben  waren.  Auch 
aus  diesem  Grunde  reizten  die  Texte  des  Proprium  weniger  zur 
Vertonung,  als  die  in  jeder  Messe  brauchbaren  des  Ordinarium. 
Sollte  sich  daher  aus  den  zahlreichen  Meßgesängen  eine  eigene 
musikalische  Form  herausschälen,  so  war  dazu  die  Gruppe  des 
Ordinarium  mehr  geeignet;  tatsächlich  hat  die  Ausbildung  dieser 
Form  das  Ordinarium  bevorzugt. 

In  einem  besondern  Falle  hat  man  dem  Proprium  dauernd 
Einlaß  in  die  musikalische  Form  gewährt,  in  der  Missa  für  die 
Verstorbenen,  aber  auch  da  nur  spät  und  nicht  ohne  Zögern.  Sehr 
lange  ist  sie  überall  und  ganz  in  der  liturgischen  einstimmigen 
Fassung  ausgeführt  worden.  Das  begreift  sich,  wenn  man  er- 
wägt, daß  sie  in  vielen  Gegenden  bis  zur  Missalreform  des  Konzils 
von  Trient  (1570)  ein  wechselndes  Proprium  besaß.  In  fran- 
zösischen Kirchen  sang  man  hier  den  Introitus  Dir  ige  Domine, 
das  Rcsp.-Grad.  Si  ambulem,  das  Offert.  0  pie  Dens,  die 
Comm.  Pro  quorum  neben  den  heute  üblichen  Texten.    Deutsche 
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Kirchen  besaßen  für  die  österliche  Zeit  ein  eigenes  Formular 
mit  den  Intr.  Si  enim  credimus,  dem  Grad.  Si  ambulem, 
dem  Offert.  Erue  Domine,  der  Comm.  Absolve  Dominei. 
Nur  da,  wo  man  für  alle  Begräbnis-  und  Gedächtnismessen  das- 
selbe Proprium  innehielt,  waren  die  Lebensbedingungen  für  eine 
mehrstimmige  Missa  pro  defunctis  vorhanden.  So  ist  diese  Aus- 
nahme von  der  Regel,  die  im  Ordinarium  den  Hauptträger  der 
musikalischen  Geschicke  der  Messe  erblickt,  nur  eine  scheinbare; 
der  Grund,  der  das  Ordinarium  aus  dem  Ensemble  der  Meß- 
gesänge heraushob,  ist  derselbe,  der  in  der  Totenmesse  Proprium 
und  Ordinarium  zusammenschloß,  die  Unveränderlichkeit  der  Ge- 
sangstexte. 

Die  neue  musikalische  Form  nahm  von  ihrer  Bestimmung 
her  das  Recht,  sich  ebenfalls  Missa  zu  nennen.  Missa  als 
musikalischer  Kunstausdruck  ist  die  Summe  der  Stücke 
des  Ordinarium  Missae,  und  wenn  man  von  einer  musika- 
lischen Messe  spricht,  so  meint  man  eine  mehrstimmige  Kompo- 
sition über  die  liturgischen  Texte  des  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus 
und  Agnus  Dei.  Unsere  Darlegung  hat  demgemäß  die  geschicht- 
liche Entwicklung  des  Ordinarium  in  den  Vordergrund  zu  rücken. 
Nicht  die  Geschichte  des  Meßgesanges  als  solcher  ist 
unsere  Aufgabe,  sondern  der  Missa  genannten  musi- 
kalischen Form.  Das  mehrstimmige  Proprium  hat  zwar  wäh- 
rend des  Mittelalters  nicht  uninteressante  Schicksale  erlebt,  deren 
Darstellung  eine  Geschichte  der  Motette  zu  liefern  hätte;  es  ver- 
mochte indessen  nicht  die  Selbständigkeit  zu  erringen,  wie  das 
Ordinarium.  Zu  einer  zyklischen  Form  ist  es  niemals  fort- 
geschritten. Nur  bei  der  jüngeren  Missa  pro  defunctis  ist  das 
Proprium  meist  eingerechnet,  und  da  ihr  Introitus  mit  dem 
Worte  Requiem  beginnt,  so  nennt  man  sie  seit  langem  die  Re- 
quiemmesse, oder  das  Requiem. 

Dennoch  kann  man  zeitweilig  die  Neigung  der  Missa  beob- 
achten, andere  Stücke  sich  anzugliedern,  solche  sogar,  die  nicht 
dem  Proprium  angehören.  Ich  sage  das  nicht  mit  Rücksicht 
auf  die  Tropen,  welche  die  Kinder  jähre  der  Missa  begleiten.  Schon 
um  1500  kam  der  Gebrauch  auf,  nach  der  Wandlung  eine  Sakra- 
mentsmotette zu  singen,  also  zwischen  Sanctus  und  Agnus:  0  sa- 
lutaris  hostia  oder  ein  ähnliches  Stück.     Zuweilen  haben  die 


1  Vgl.  die  Greg.  Rundschau,   Graz   1903,  Nr.  11.     Solche   Formulare   er- 
hielten sich  in  den  rheinischen  Diözesen  bis  ins  19.  Jahrh. 

Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI,  1.  2 
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Komponisten  es  mitkomponiert  und  ihrer  Missa  einverleibt.  Zur 
Voraussetzung  hat  ein  solches  Verfahren,  daß  das  Benedictus 
qui  venit  nicht  vom  Sanctus  getrennt  und  zu  einem  selbständigen 
Musikstück  erhoben  war;  in  diesem  Falle  wurde  ja  das  Benedictus 
erst  nach  der  Wandlung  gesungen,  und  es  blieb  kein  Platz  für 
ein  anderes  Stück  übrig.  Daß  ein  solcher  Einschub  den  Ordina- 
riumstext  zurückdrängen  mußte,  sieht  man,  um  ein  Beispiel  aus 
neuerer  Zeit  anzuführen,  an  Cherubinis  C  dur-Messe,  in  welcher 
das  0  salutaris  hostia  nicht  weniger  Raum  einnimmt,  als  das 
Sanctus  und  Benedictus  zusammen.  Es  kam  indessen  auch  vor, 
daß  man  den  Raum  für  die  Sakramentsmotette  durch  Kür- 
zung des  Sanctustextes  gewann.  Eines  der  ältesten  Beispiele 
dafür  liefert  eine  Messe  des  Pierre  de  la  Rue  (f  1518),  die  ein- 
fach auf  das  erste  Osanna  verzichtet  i.  Noch  andere  Teile  des 
Proprium  versuchten  neuerdings  dem  Ordinariumstext  der  Missa 
sich  als  Graduale  oder  als  Offertorium  anzugliedern,  wäe  außer 
der  genannten  Messe  des  Cherubini  noch  solche  von  Schumann 
und  Liszt  zeigen.  Alle  diese  Verhältnisse  wird  eine  historische 
Darlegung  der  Missa  zu  erläutern  haben. 

Die  Texte  der  Missa  sind  diese  ^r 
Kyrie  1.  Kyrie  eleison,  Kyrie  eleison,  Kyrie  eleison. 

2.  Christe  eleison,  Christe  eleison,  Christe  eleison. 

3.  Kyrie  eleison,  Kyrie  eleison,  Kyi'ie  eleison. 
Gloria           1.  Gloria  in  excelsis  Deo. 

2.  Et  in  terra  pax  hominibus  bonae  voluntatis. 

3.  Laudamus  te. 

4.  Benedicimus  te. 

5.  Adoramus  te. 

6.  Glorificamus  te. 

7.  Gratias  agimus  tibi  propter  magnam  gloriam  tuam. 

8.  Domine  Deus,   Rex  coelestis,   Dens   Pater  omni- 
potens. 

9.  Domine  Fili  unigenite,  Jesu  Christe. 

10.  Domine  Deus,  Agnus  Dei,  Filius  Patris. 

11.  Qui  tollis  peccata  mundi,   miserere  nobis. 

12.  Qui  tollis  peccata  mundi,   suscipe  deprecationem 
nostram. 


1  Vgl.  dasselbe  bei  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  V.    S.  144. 

2  Ich  teile  sie  in  ihre  traditionellen  Abtoihinpen  und  numeriere  die  so  ent- 
stehenden Verse.  .Schon  zur  Zeit  dos  Johannes  de  Grocheo  (1.  c.  125)  nannte 
man   die  Abschnitte  %.  V>.   des  (!loria  in    excelsis  »Versus«. 
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13.  Qui  sedes   ad  dexteram  Patris,   miserere   nobis. 

14.  Quoniam  tu  solus  sanctus. 

15.  Tu  solus  Dominus. 

16.  Tu  solus  Altissimus,  Jesu  Christe. 

17.  Cum    Sancto     Spiritu,     in     gloria     Dei     Patris. 
Amen. 

Credo  1.  Credo   in   unum   Deum, 

2.  Patrem  omnipotentem,   factorem  coeli   et  terrae, 
visibilium   omnium   et   invisibilium. 

3.  Et  in  unum  Dominum  Jesum  Christum,  Filium 
Dei  unigenitum. 

4.  Et  ex  Patre  natum  ante  omnia  saecula. 

5.  Deum  de  Deo,  lumen  de  lumine,   Deum  verum 
de  Deo  vero. 

6.  Genitum,   non   factum,    consubstantialem    Patri, 
per  quem  omnia  facta  sunt. 

7.  Qui   propter    nos    homines    et    propter    nostram 
salutem  descendit  de  coelis. 

8.  Et  incarnatus   est   de   Spiritu  Sancto   ex   Maria 
Virgine,  et  homo  factus  est. 

9.  Crucifixus    etiam   pro   nobis   sub   Pontio   Pilato, 
passus  et  sepultus  est. 

10.  Et  resurrexit  tertia  die  secundum  Scripturas. 

11.  Et  ascendit  in  coelum,  sedet  ad  dexteram  Patris. 

12.  Et    iterum    venturus    est    cum    gloria,    judicare 
vivos  et  mortuos,  cuius  regni  non  erit  finis. 

13.  Et    in    Spiritum    Sanctum,    Dominum,    et    vivi- 
ficantem,  qui  ex  Patre  Filioque  procedit. 

14.  Qui  cum  Patre  et  Filio  simul  adoratur  et  con- 
glorificatur,  qui  locutus  est  per  prophetas. 

15.  Et    unam    sanctam    catholicam    et    apostolicam 
Ecclesiam. 

16.  Confiteor  unum  baptisma  in  remissionem  pecca- 
torum. 

17.  Et  exspecto  resurrectionem  mortuorum. 

18.  Et  vitam  venturi  saeculi.     Amen. 

Sanctus         1.  Sanctus,  Sanctus,  Sanctus  Dominus  Deus  Sabaoth. 
2.  Pleni  sunt  coeli  et  terra  gloria  tua.     Hosanna^ 
in  excelsis. 


1  Die  alten  Drucke  und  Manuskripte  schreiben  regelmäßig  »Osanna«. 

2* 
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3.  Benedictus    qui   venit   in   nomine  Domini.      Ho- 
sanna in  excelsis. 
Agnus  Dei  1.  Agnus  Dei,  qui tollis peccata  mundi,  miserere nobis. 

2.  Agnus  Dei,  qui  tollis  peccata  mundi,  miserere  nobis. 

3.  Agnus  Dei,  qui  tollis  peccata  mundi,  dona  nobis 
pacem. 

Die  Missa  pro  defunetis  nimmt  in  geringerem  Masse  und 
wie  schon  bemerkt,  ziemlich  spät  an  der  glanzvollen  Geschichte 
der  Missa  teil.  Ihre  Texte  gliedern  sich  in  die  Stücke  des  Ordi- 
narium ,  unter  denen  begreiflicherweise  die  fakultativen  des 
Gloria  und  Credo  fehlen,  und  diejenigen  des  Proprium,  die  in 
wechselndem  Ausdruck  das  Gebet  für  die  Seelenruhe  der  Heim- 
gegangenen darbringen.  Dazu  tritt  die  Sequenz,  die  mit  ihren 
ernsten,  die  Schrecken  des  Gerichtes  schildernden  Strophen  etwas 
störend  in  die  ernsten,  aber  zugleich  trostreich  gehaltenen  älteren 
Stücke  eingreift.  Der  Wortlaut  der  Texte,  wie  sie  seit  dem  Konzil 
von  Trient  sich  überall  eingebürgert  haben,  ist  dieser: 
Introitus  1.  Requiem  aeternam    dona  eis  Domine:   et  lux 

perpetua  luceat  eis. 

2.  y.  Te  decet  hymnus,  Deus  in  Sion,  et  tibi 
reddetur  votum  in  Jerusalem :  exaudi  orationem 
meam,  ad  te  omnis  caro  veniet. 

3.  Requiem  aeternam  dona  eis  Domine:  et  lux 
perpetua  luceat  eis. 

Kyrie  wie  oben. 

Graduale  1.  Requiem  aeternam   dona  eis   Domine:   et  lux 

perpetua  luceat  eis. 
2.  In  memoria  aeterna  erit  justus:   ab  auditione 

mala  non  timebit. 
Tractus  1.  Absolve     Domine     animas     omnium     fidelium 

defunctorum  ab  omni  vinculo  delictorum. 

2.  y.  Et  gratia  tua  illis  succurrente,  mereantur 
evadere  Judicium  ultionis. 

3.  y.  Et  lucis  aeternae  beatitudine  perfrui. 
Scquentia        1.  Dies  irae,   dies  illa  Solvet  saeclum  in   favilla, 

Teste  David  cum  Sibylla. 

2.  Quantus  trcmor  est  futurus,  Quando  judex  est 
vcnturus,  Cuncta  stricte  discussurus  1 

3.  Tuba  mirum  spargens  sonum  Per  sepulcra 
roffionum  Goffot  omiios  ante  thronum. 
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4.  Mors  stupobit  et  natura,   Cum  resurget  crea- 
tura,  Judicanti  responsura. 

5.  Liber  scriptus  proforctur,   In  quo  totum  con- 
tinetur,  linde  mundus  judicetur. 

6.  Iudex  ergo  cum  sedebit,   Quidquid  latet   ap- 
parebit,  Nil  inultum  remanebit. 

7.  Quid    sum    miser   tunc    dicturus?     Quem   pa- 
tronum  rogaturus?    Cum  vix  justus  sit  securus. 

IN  8.  Rex     tremendae     majestatis,     Qui     salvandos 

salvas  gratis,  Salva  me,  fons  pietatis. 
9.  Recordare,    Jesu   pie,    Quod   sum    causa   tuae 
viae,  Ne  me  perdas  illa  die. 

10.  Quaerens  me  sedisti  lassus:  Redemisti  crucem 
passus:  Tantus  labor  non  sit  cassus. 

11.  Juste   judex   ultionis,    Donum   fac   remissionis 
Ante  diem  rationis. 

12.  Ingemisco   tanquam  reus:  Culpa  rubet  vultus 
mens:  Supplicanti  parce  Deus. 

13.  Qui  Mariam  absolvisti  Et  latronem  exaudisti, 
Mihi  quoque  spem  dedisti. 

14.  Preces  meae  non  sunt  dignae:    Sed  tu  bonus 
fac  benigne,   Ne  perenni  cremer  igne. 

15.  Inter   oves   locum  praesta.    Et  ab    hoedis  me 
sequestra,  Statuens  in  parte  dextra. 

16.  Confutatis    maledictis,    Flammis    acribus    ad- 
dictis:  Voca  me  cum  benedictis. 

17.  Ora  supplex  et  acclinis,   Cor  contritum  quasi 
cinis,  Gere  curam  mei  finis. 

18.  Lacrimosa  dies  illa,  Qua  resurget  ex  favillai. 

19.  ludicandus  homo  reus:  Huic  ergo  parce  deus. 

20.  Pie  Jesu  Domine,  dona  eis  requiem.    Amen. 
Offertorium   1.  Domine     Jesu     Christe,     Rex    gloriae,     libera 

[  animas     omnium     fidelium     defunctorum     de 

poenis  inferni  et  de  profundo  lacu:  libera  eas 
de  ore  leonis,  ne  absorbeat  eas  tartarus,  ne  ca- 
dant  in  obscurum:  sed  signifer  sanctus  Michael 
repraesentet  eas  in  lucem  sanctam:  Quam 
olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus. 

l  Vgl.  über  die  letzten  Verse  Wagner  1.  c.  S.  279. 
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2.  y.  Hostias  et  preces  tibi  Domine  laudis  offeri- 
mus:  tu  suscipe  pro  animabus  illis,  quarum 
hodie  memoriam  facimus:  fac  eas  Domine  de 
morte  transire  ad  vitam. 

3.  Quam  olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus. 
Sanctus                 wie  oben. 

Agnus  Dei  wie    oben,    nur  statt    miserere    nobis  dreimal: 

dona  eis  requiem,  mit  dem  Zusatz:  sempi- 
ternam  für  das  dritte  Mal. 

Communio  1.  Lux  aeterna  luceat  eis  Domine,  cum  Sanctis 
tuis  in  aeternum,  quia  pius  es. 

2.  Requiem  aeternam  dona  eis  Domine,  et  lux 
perpetua  luceat  eis. 

3.  Cum  Sanctis  tuis  in  aeternum,  quia  pius  es. 


Erstes  Kapitel. 
Die  Vorläufer  der  Missa. 

Die  einstimmige  Vertonung  der  Ordinariumstexte  in  der  Form 
des  liturgischen  Chorals  liegt  —  so  scheint  es  auf  den  ersten  Blick  — 
außerhalb  des  Rahmens  unserer  Arbeit.  Wir  würden  uns  indessen 
das  Verständnis  der  polyphonen  Missa  so  gut  wie  verschließen, 
wenn  wir  das  choralische  Ordinarium  nicht  wenigstens  einer  kurzen 
Untersuchung  würdigten.  Aus  diesem  ist  sie  herausgewachsen  und 
hat  sie  immer  wieder  Nahrung  gezogen.  Faßt  man  nun  die  Missa 
als  eine  in  sich  geschlossene,  zyklische  Form,  so  belehrt  uns  die 
Geschichte,  daß  den  Komponisten  der  choralischen  Ordinariums- 
weisen  die  Absicht,  die  fünf  Sätze  zu  einer  musikalischen  Einheit 
zusammenzuschließen,  nicht  vorschwebte  und  nicht  vorschweben 
konnte.  Die  Bestandteile  des  Ordinarium  sind  zu  verschiedenen 
Zeiten  der  Liturgie  einverleibt  worden,  zugleich  mit  entsprechen- 
den Singweisen,  und  wenn  später  für  je  einen  Text  mehroro  Sing- 
weisen erscheinen,  so  lag  es  ihren  Verfassern  fern,  auf  ältere  Melo- 
dien derart  Rücksicht  zu  nehmen,  daß  sie  dieselben  zu  künst- 
lerisch einheitlichen  Ordinariumsformularen  ergänzten,  oder  selbst 
solche  zu  schaffen.  Während  des  gaiizen  Mittelalters  hat  der 
liturgische  Gesang  eine  solche  »Missa«  nicht  gekannt.  Die 
einzelnen  Stücke  führten  überhaupt  lange  eine  Sonderexistenz, 
was  man  am  besten  beim  Credo  beobachten  kann.    Es  ist  in  der 
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Natur  des  Glaubensbekenntnisses  begründet,  daß  seine  künst- 
lerische Wiedergabe  von  der  Verschiedenheit  der  Feste  und  Zeiten 
nicht  berührt  wird.  So  hielt  man  es  wenigstens  in  alter  Zeit.  Da- 
her gab  es  ursprünglich  dafür  nur  eine  Singweise,  und  auch  sie 
war  mehr  Rezitation  als  künstlerische  Ausdeutung  des  Textes. 
Seit  dem  12.  Jahrhundert  wurden  schüchterne  Versuche  gemacht, 
das  Einerlei  des  fast  täglich  wiederkehrenden  Rezitationstypus 
zu  durchbrechen  und  wenigstens  für  festliche  Gelegenheiten  eine 
melodischere  Fassung  des  Credogesanges  zu  gewinnen.  Nicht  viele 
solcher  Weisen  haben  vor  der  liturgischen  Behörde  Gnade  ge- 
funden, und  diejenigen  vier,  welche  die  vatikanische  Ausgabe 
der  liturgischen  Melodien  enthält,  bedeuten  den  Hauptbestand 
des  brauchbaren  Gutes  aus  dem  Mittelalter.  Sie  sind  aber  noch 
heute  selbständig  und  entbehren  der  inneren  Beziehungen""zu 
anderen  Stücken  des  Ordinarium^.  .  ^ 

Ähnlich  verhalten  sich  das  Kyrie,  Gloria,  Sanctus  und  Agnus. 
Noch  ^  Bücher  des  12.  Jahrhunderts  haben  z.  B.  nur  drei  Sing- 
weisen für  das  Kyrie,  eine  ganz  einfache  für  die  Wochentage, 
eine  etwas  melodischere  für  Sonntage  und  eine  reiche  für  die 
Festtage.  Die  weiteren  Stücke  liegen  da  nur  in  einer  einzigen 
Fassung  vor.  Ein  anderes  Buch  hat  drei  Kyrieweisen,  zwei  für 
das  Gloria,  zwei  für  das  Sanctus  und  drei  für  das  Agnus.  Eine 
deutsche  Handschrift  (Cod.  Bohn  der  Trierer  Stadtbibl.)  ist 
durch  eine  große  Zahl  reicherer  Weisen  ausgezeichnet,  die  freilich 
keinerlei  Vermerk  über  ihre  liturgische  Verwendung  tragen;  es 
folgen  aufeinander  drei  Kyrie,  ein  Gloria,  zwei  Kyrie,  ein  Gloria, 
zwei  Kyrie,  zwei  Gloria,  ein  Kyrie,  zwei  Gloria,  vier  Kyrie,  drei 
Gloria,  drei  Sanctus,  vier  Agnus  dei,  zwei  Credo,  ein  Sanctus, 
ein  Agnus.  Später  wurden  als  Lückenbüßer  noch  ein  Kyrie  und 
ein  Gloria  hinzugeschrieben.  Französische  Bücher  belehren  uns 
über  die  wichtige  Rolle,  die  gerade  die  Tropen  in  der  Ausbildung 
der  Choralmissa  gespielt  haben.  Da  die  Tropen  die  Texte  des 
Ordinarium  in  Beziehung  zum  Charakter  des  Festes  oder  Tages 
setzten,  mußte  eine  Auswahl  der  Ordinariumstücke  für  die  ein- 
zelnen Festmessen  vorgenommen  werden.  Allmählich  gewöhnte 
man  sich  daran,  diese  Kyrieweise  für  die  Messe  von  Weihnachten, 
jene  für  diejenige  von  Ostern  festzulegen  usf.    Ein  weiterer  Schritt 


1  Die  musikalische  Unabhängigkeit  der  Stücke  des  Choralordinarium  von- 
einander macht  die  Anweisung  verständlich,  die  das  vatikanische  Meßgesang- 
buch hinter  der  vierten  Credomelodie  anbringt:  Qualislibet  cantus  hujus  Or- 
dinarii  superius  in  una  Missa  positus  adhiberi  potest  etiam  in  alia .... 
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zur  Sichtung  des  Ordinariumsmaterials  war  die  Übertragung 
des  Commune  aus  dem  Proprium  ins  Ordinarium.  Seit  dem 
12.  Jahrhundert  fand  man  es  für  zweckmäßig,  für  gewisse  Heiligen- 
klassen je  ein  Propriumsformular  zusammenzustellen,  das  dann 
für  alle  Heiligen  der  betreffenden  Klasse,  soweit  sie  nicht  auf 
eigene  Stücke  Anspruch  machen  konnten,  maßgebend  war.  So 
entstanden  das  Commune  Apostolorum,  Confessorum.  Martyrum, 
Virginum.  Für  das  Ordinarium  ergaben  sich  Bezeichnungen  wie 
Solemniter,  In  summis  Festivitatibus  oder  Festive,  Domini- 
caliter oder  in  Dominicis;  Ferialiter  oder  Feriale;  aber  auch 
de  Tempore  paschali,  de  Confessoribus,  de  uno  Martyre,  de  pluribus 
Martyribus,  de  beata  Virgine  Maria.  Freilich  stimmen  die  Bücher 
selbst  desselben  Landes  nicht  in  der  Bezeichnung  der  Stücke 
überein.  Was  hier  Kyrie  dominicale  heißt,  ist  anderswo  de  Mar- 
tyribus genannt  oder  de  Apostolis.  Solche  Verschiedenheiten 
haben  bis  ins  19.  Jahrhundert  existiert.  Wie  wenig  sich  aber  das 
Verlangen  geltend  machte,  die  Stücke  des  Ordinarium  zu  einer 
Missa  zusammenzugruppieren,  ersieht  man  z.  B.  aus  dem  um 
1500  in  Basel  gedruckten  Gradualei,  das  die  einzelnen  Stücke, 
die  Kyrie,  die  Gloria  usw.  selbständig  bringt. 

Der  letzte  Schritt  zur  choralischen  Missa^  wurde  getan,  als  man 
aus  je  einem  Exemplar  der  fünf  Ordinariumstücke  eine  Einheit 
bildete  und  diese  durch  Nebeneinanderstellung  in  Schrift  und 
Druck  äußerlich  kenntlich  machte.  Von  da  an  zerfällt  auch  das 
choralische  Ordinarium  in  einzelne  Missae.  Wir  begegnen  nun- 
mehr einer  Missa  de  Tempore  paschali,  einer  oder  mehreren  in 
summis  Festivitatibus,  einer  Missa  in  Duplicibus,  in  Dominicis  u.  a. 
Immer  aber  bleibt  das  Credo  aus  dieser  »Missa«  ausgeschaltet, 
und  dies  bis  auf  den  heutigen  Tag.  Erst  die  Choraldrucker  haben 
systematisch  die  Gruppierung  der  Stücke  zu  Missae  vorgenommen. 
Das  heutige  Ordinarium  Missae  —  man  nennt  es  nach  seinem  ersten 
Gesänge  auch  Kyriale  —  besteht  daher  aus  Missae,  die  je  ein 
Kyrie,  Gloria,  Sanctus  und  Agnus  umfassen.  Einigemal  sind 
ein  paar  Stücke  einer  solchen  Missa  musikalisch  einander  vor- 
wandt; man  vgl.  im  Kyriale  Vaticanum'  die  Missae  I,  VIII,  IX, 


1  Vgl.  Wagner,  Neumenkundo -,  S.  350. 

'■i  Vgl.  über  die  Entwicklung  dos  choralischen  Ordinarium  Missae  Dr.  Max 
S  i  g  1  ,  Zur  Geschichte  des  Ordinarium  Missae  in  der  deutschen  Choralüber- 
lii'ferung  (Veröffentlichungen  der  OiTg.  Akademie  zu  Treiburg  (Schweiz),  Heft  V, 
tS.  2Gff.  Mehr  darüber  wird  Bd.  IIl  nieiucr  ».l^iiifülirung  in  die  greg.  Melodien« 
bieten'. 
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XII  und  XVII,  in  denen  gemeinsame  Tonart  oder  melodische 
Anklänge  vorliegen.  Besonders  ausgreifend  sind  diese  in  den 
Missae  I,  IX  und  XVII,  die  Sanctus  und  Agnus  auf  demselben 
melodischen  Material  aufbauen.  Jedoch  bilden  diese  Dinge 
immer  nur  die  Ausnahme.  Weder  Tonartengleichheit,  noch  auch 
Verarbeitung  desselben  melodischen  Stoffes  kennzeichnet  die 
ältere  Choralmissa.  Erst  das  17.  Jahrhundert  brachte  einige 
Messen  in  einem  dem  älteren  nachgebildeten  einstimmigen  Stile, 
welche  die  bei  der  mehrstimmigen  Missa  erprobte  Geschlossenheit 
der  fünf  Teile  dem  Choral  zu  vermitteln  suchten;  es  sind  die 
Missae  des  Kapellmeisters  Ludwigs  XIV.,  Dumont  und  jüngerer 
Komponisten  in  Italien  und  Deutschland.  Sie  überschritten  aber 
kaum  die  Grenzen  ihrer  engeren   Heimat. 

I^In  der  Choralmissa  alter  und  neuer  Zeit  wird  der  liturgische 
Text  so  ausgesprochen,  wie  er  lautet,  ohne  daß  die  Wiederholung 
eines  Wortes  oder  einer  Wortverbindung  gestattet  wäre,  die  nicht 
durch  die  Liturgie  gefordert  ist.  Eine  der  Menschheit  längst 
geläufige  Erfahrung  belehrt  uns  aber,  daß  solche  Wiederholungen 
die  volle  Aussprache  der  künstlerischen  Empfindungen  begünstigen, 
die  ein  Text  in  unserem  Innern  weckt,  und  die  Künstler  bedienen 
sich  dieses  Mittels  in  mehrstimmigen  Vokalwerken,  wie  in  einstim- 
migen begleiteten  mit  gleichem  Nutzen.  Kein  Choraldruck  entfernt 
sich  jedoch  darin  von  der  liturgischen  Norm.  Auf  ihrer  Seite  steht 
auch  die  mehrstimmige  Missa  noch  lange  Zeit.  Überhaupt  sind 
die  Zusammenhänge  dieser  mit  dem  Choralordinarium  bedeut- 
sam und  zahlreich.  Nicht  nur  in  ihren  Anfangsstadien  führt  sie 
Eigentümlichkeiten  desselben  weiter;  auch  ihre  höchste  Blüte  ver- 
zichtet nicht  ganz  auf  die  Beziehungen  zu  den  liturgischen  Sing- 
weisen des  Kyrie,  Gloria  usw.  Sogar  die  Errungenschaft  der 
musikalischen  Verwandtschaft  ihrer  Teile  ist  nicht  bei  den  ersten 
mehrstimmigen  Missae  vorhanden.  Selbst  die  erste  nachweisbare 
Missa  im  konzertierenden  Stile  des  17.  Jahrhunderts  erprobt  die 
neuen  Ausdrucksmittel  an  der  Choralmelodie  i.  Und  wenn  die 
neuere  Zeit  uns  Missae  vorlegt  ohne  einen  andern  Zusammenhang 
ihrer  Teile,  als  den  äußern  der  Aufführung  innerhalb  derselben 
liturgischen  Handlung  oder  konzertmäßigen  Veranstaltung,  so 
bedeutet  diese  Preisgabe  der  organischen,  zyklischen  Form  ein 
Zurückschreiten    auf    den    Standpunkt    der    choralischen    Missa. 


1  Es  ist  die  Missa  dominicalis  des  Viadana. 
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Immer  wieder  eröffnen  sich  so  dem  Beobachter  der  Entwicklung 
der  Missa  Aus-  und  Rückblicke  auf  ihre  liturgische  ürgestalt. 

Die  einstimmige  Choralmesse  blieb  die  gewöhnliche  musi- 
kalische Form  des  Ordinarium  während  des  ganzen  Mittelalters, 
wie  in  der  neueren  Zeit.  Sie  bot  den  Vorteil  der  Kürze  und  be- 
quemen Erreichbarkeit.  Noch  heute  dient  sie  zur  gesanglichen 
Ausschmückung  der  Messe,  wenn  nicht  aus  besonderen  Gründen 
eine  kunstreichere  Form  des  Ordinarium  gewählt  wird. 

Seit  der  Karolingerzeit  berichten  die  Quellen  von  Versuchen 
einer  mehrstimmigen  Musik  im  Abendlande,  und  aus  dem  10.  Jahr- 
hundert stammen  die  ältesten  erhaltenen  praktischen  Beispiele 
des  Organums,  oder,  wie  man  bald  sagte,  der  Diaphonie. 
Die  neue  Kunst  erhielt  in  den  romanischen  Ländern  und  in  Eng- 
land eine  ausgezeichnete  Pflege,  während  Deutschland  ihr  nicht 
so  bereitwillig  die  Tore  öffnete.  Das  älteste  Zeugnis  eines  mehr- 
stimmigen Meßgesanges  in  Deutschland  wird  durch  die  sog. 
»goldene  Messe«  gebildet,  die  im  11.  Jahrhundert  Abt  Hilde- 
brand im  Kloster  des  hl.  Godehard  zu  Hildesheim  einsetzte.  Sie 
wurde  nur  einmal  im  Jahre,  und  zwar  an  einem  Muttergottestage 
abgehalten.  Den  Namen  »Missa  aurea«  hatte  sie  von  der  dabei 
entwickelten  besonderen  Festlichkeit,  zu  der'  die  Musik  durch 
den  Gesängen  eingefügte  melismatische  Kadenzen  (Caudae  magnae) 
und  das  Organum  das  ihre  beisteuerte i.  Unter  Organum  kann 
hier  nur  ein  zweistimmiger  Gesang  verstanden  werden,  nicht  aber 
die  Begleitung  der  choralischen  Melodie  durch  die  Orgel.  Man 
kann  doch  nicht  wohl  annehmen,  daß  die  Mönche  sich  die  Freude 
am  Orgelspiel,  falls  ihre  Kirche  eine  Orgel  besaß,  nur  einmal  im 
Jahre  gestattet  hätten.  Von  diesem  durch  besondere  Verhältnisse 
herbeigeführten  zweistimmigen  Meßgesang  abgesehen,  hielt  man 
in  Deutschland,  wie  es  wenigstens  scheint,  überall  am  einstimmigen 
Choral  fest.  Jedenfalls  erwies  sich  als  die  Hauptförderin  der 
neuen  Praxis,  die  durch  Aufnahme  der  konsequenten  Mensur 
im  13.  Jahrhundert  zur  Mensuralmusik  ausreifte,  die  Pariser  Or- 
ganistenschule, während  ein  Jahrhundert  später  eine  von  Italien, 
besonders  Florenz,  eindringende  neue  Richtung  durch  Zufuhr  ur- 
sprünglich weltlicher  Elemente  umgestaltend  eingriff  (Ars  nova). 
Also  erstarkt,  schickte  die  mehrstimmige  Musik  sich  bald  zu  einem 


1  Vgl.  Gerberl,  De  car.tu  et  musica  sacra  l.  I,  p.  354.  Leider  ist  die 
Notiz  nur  kurz  gefaßt.  Es  würe  interessant,  zu  erfahren,  welche  Stücke  in 
der  Missa  aurea  mehrstimmig  ausgeführt  wurden. 
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Siegeslaufe  an,  der  die  letzten  Bedenken  überall  dort  hinwegfegte, 
wo  man  überhaupt  für  den  Fortschritt  in  musikalischen  Dingen 
empfänglich  war.  Mit  dem  15.  Jahrhundert  steht  sie  achtung- 
gebietend da,  und  beginnt  sich  die  Aufnahme  allmählich  selbst  da 
zu  erzwingen,  wo  man  sie  bisher  abgelehnt  hatte i.  Von  da 
an  entwickelte  sie  sich  in  kontinuierlicher  Arbeit,  an  der  alle 
Nationen  Europas  sich  beteiligten,  die  dem  lateinischen  Christen- 
tum ihre  Bildung  und  Kultur  verdankten. 

Schon  längst  hatte  sie  ihre  Früchte  der  Liturgie  zu  Füßen 
gelegt.  Im  Heiligtume  war  sie  groß  geworden,  und  ohne  die  liebe- 
volle Förderung  der  Pflegerin  aller  ernsten  Kunst  hätte  sie  ein 
freudeloses  Dasein  geführt.  Es  war  darum  nur  eine  Dankesschuld, 
die  sie  abtrug,  indem  sie  ihre  Kräfte  zur  Verherrlichung  des 
Kultes  anspornte.  Gerade  hier  sollte  sie  während  mehrerer  Jahr- 
hunderte ihre  edelsten  Triumphe  feiern,  und  wie  die  christliche 
Opferfeier  das  Zentrum  der  liturgischen  Gottesverehrung  ist,  so 
wurde  die  Messenkomposition  bald  das  vorzugsweise  beackerte 
Feld,  auf  dem  der  Eifer  der  der  neuen  Kunst  ergebenen  Musiker 
sich  betätigte. 


1  Der  Streit  zwischen  der  alten  und  neuen  Richtung  endete  überall  mit 
einem  Kompromiß,  der  Choral  und  mehrstimmigen  Gesang  nebeneinander 
existieren  ließ,  jenen  als  die  normale  liturgische  Gesangsform,  diese  als  die  ge- 
legentliche künstlerische  Ausschmückung.  Im  14.  Jahrhundert  lehnten  noch 
die  meisten  schwedischen  Klöster  den  mehrstimmigen  Gesang  ab  (vgl.  Zeit- 
schrift der  IMG.,  Bd.  VIII,  S.  495ff.);  die  ältesten  überlieferten  Proben  des- 
selben auf  Island  stammen  aus  dem  15.  Jahrhundert.  In  Lübeck  fand  er  1486 
Aufnahme,  in  Lüneburg  1516  (vgl.  Kretzschmar,  Führer  durch  den  Konzertsaal 
Bd.  II,  13,  S.  143).  Gesangbücher  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  aus  süd- 
deutschen Klöstern  räumen  ebenfalls  der  Mehrstimmigkeit  nur  ganz  geringen 
Raum  ein  (z.  B.  Cod.  Pm.  15  und  16  in  Karlsruhe).  In  St.  Gallen  bedurfte  es 
um  1560  eines  Machtwortes  des  Abtes  Diethelm,  um  die  gelegentliche  polyphone 
Ausschmückung  der  Choralmelodie  an  Festtagen  durchzusetzen.  Der  eigens 
dafür  verschriebene  Manfr.  Barbarinus  Lupus  von  Correggio  komponierte  die 
gewünschten  Stücke  für  die  Messe  und  die  Vesper  1560 — 1563;  sie  sind  in  Cod.  542 
(für  die  Messe)  und  543  (für  die  Vesper)  enthalten.  Der  liturgische  Cantus  firmus 
liegt  regelmäßig  unverändert  sogar  in  Choralschrift  im  Tenor,  die  drei  andern 
Stimmen  kontrapunktieren  dazu.  Von  Ordinariumstücken  hat  Lupus  nur  die 
Messen  von  Ostern,  des  hl.  Gallus  und  de  beata  Virgine  komponiert.  Außer 
in  diesen  drei  Messen  wurde  demnach  noch  in  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
in  St.  Gallen  das  Ordinarium  immer  choraliter  ausgeführt.  Doch  war  der  Ver- 
such des  Abtes  Diethelm  ohne  nachhaltigen  Erfolg.  Sein  Nachfolger  schaffte 
die  mehrstimmigen  Gesänge  wieder  ab.  (Vgl.  Dr.  Marxer,  Zur  spätmittelalt. 
Choralgeschichte  St.  Gallens,  in  den  Veröffentl.  der  Greg  Akademie,  Heft  III, 
S.  225  ff.) 
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Es  ist  nun  in  hohem  Grade  beachtenswert,  daß  erst  das 
15.  Jahrhundert  eine  zweckentsprechende  Organisation  des  poly- 
phonen Ordinarium  zu  finden  vermochte,  die  die  Gewähr  einer 
günstigen  Weiterbildung  in  sich  trug.  Was  vorherging,  sind 
Versuche ,  Experimente.  Das  geschichtlich  notwendige  Durch- 
gangsstadium von  der  choralischen  zur  polyphonen  Missa  füllt 
demnach  eine  merkwürdig  lange  Zeit  aus.  Es  brauchte  vier  Jahr- 
hunderte, bis  die  Mehrstimmigkeit  sich  im  Organismus  der  Messe 
heimisch  fühlte.  Die  einstimmige  Choralmesse  war  zu  sehr  mit  der 
Liturgie  verwachsen,  und  das  gläubige  Volk  verlangte  nach  keinem 
Ersatz  für  ihren  ihm  lieb  gewordenen  künstlerischen  Schmuck. 

Die  Vorläufer  der  ausgewachsenen  mehrstimmigen  Missa  lassen 
sich  in  zwei  Gruppen  zusammenfassen.  Man  begann  mit  der  zwei- 
und  mehrstimmigen  Komposition  einzelner  Teile  des  Ordi- 
narium. Dieses  Stadium  beherrschte  die  Zeit  vom  10.  — 13.  Jahr- 
hundert einschließlich.  Ein  großer  Fortschritt  war  es,  als  man 
sämtliche  Ordinariumsätze  in  mensurierter  Mehrstimmigkeit  aus- 
führte. Damit  war  jedoch  eine  innerlich  zusammenhängende  Kunst- 
form noch  nicht  sogleich  geschaffen.  Im  14.  Jahrhundert  bedeutet 
vielmehr  die  mehrstimmige  Missa  eine  Reihe  von  fünf  selbstän- 
digen, lose  nebeneinandergestellten  Sätzen,  die  kein  künstlerisches 
Band  umschließt.    Ihr  Zusammenhang  ist  lediglich  ein  liturgischer. 

Eines  der  wichtigsten  Denkmäler  des  Organum,  der  sog.  Kölner 
Traktat,  bemerkt,  daß  dasselbe  sehr  passend  bei  den  Kirchen- 
gesängen verwendet  werde  ^ ,  und  die  in  den  Schriften  Pseudo- 
hucbalds  und  Guidos  mitgeteilten  Beispiele  geben  dazu  die  prak- 
tischen Belege.  Sicher  wurden  aber  nicht  alle  liturgischen  Gesang- 
stücke mit  der  Orgel  begleitet  oder  zweistimmig  gesungen;  das 
hätte  die  Messe  wie  das  Offizium  übermäßig  ausgedehnt,  da 
die  mit  dem  Organum  versehenen  Partien  nach  der  übereinstim- 
menden Aussage  der  Quellen  von  Anfang  an  langsamer  ausge- 
führt wurden 2.  Die  Missa  aurea  zu  Hildesheim  war  eine  seltene 
Ausnahme.  Es  kann  sich  also  nur  um  eine  gelegentliche  Anwen- 
dung des  Organum  während  dos  Gottesdienstes  gehandelt  haben. 

Das  älteste  zweistimmige  Ordinariumstück  ist  merkwürdiger- 
weise erst  in  einer  Handschrift  dos  11.  — 12.  Jahrhundorts  über- 
liefert, dem  von  Coussemakor^  liorausgogebonen  Mailänder  Traktat. 

1  Vgl.  Hans  M  ü  1  1  e  r  ,  IIu('l);il(is  cchlt.'  iiiui  imoclilc  Schriftoii  iibor  Musik, 
1884,  S.  79. 

2  Vgl.  W  a  R  n  0  r  ,  Neumonknnde '-,  S.  :ilO. 

3  Histoire  de  rharrnonic  an   moven  .ifjt',  p.  226. 
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Die  mehrstimmigen  Beispiele  der  Musica  Enchiriadis  und  des 
Micrologus  Guidos  stammen  alle  aus  dem  Proprium  der  Messe  oder 
dem  Offizium.  Man  wäre  versucht  anzunehmen,  das  Ordinarium 
sei  erst  verhältnismäßig  spät  mit  dem  Organum  ausgeschmückt 
worden,  und  hätte  in  dieser  Beziehung  den  andern  liturgischen 
Gesangsarten  den  Vortritt  gelassen,  zwänge  nicht  unsere  lücken- 
volle Kenntnis  jener  Zeit  zur  Vorsicht.  Es  ist  aber  nicht  ohne 
Bedeutung,  daß  das  erwähnte  Kyrie,  wie  auch  andere  Beispiele  für 
das  älteste  Organum i,  der  Gattung  des  melismatischen  Gesanges 
angehört  und  daß  es  durch  Tropen  in  syllabische  Melodik  um- 
gewandelt ist.  Darin  zeigt  sich  der  Zusammenhang  der  begin- 
nenden Mehrstimmigkeit  mit  den  Tropen  und  überhaupt  mit  den 
Neuerungen,  die  das  9.  Jahrhundert  so  zahlreich  dem  Kirchengesang^ 
einverleibte. 

Das  zweistimmige  Kyrie  Cunctipotens  hat,  in  moderne  Noten 
umgeschrieben,  —  das  Original  hat  Buchstaben  —  diese  Form: 


Cunc  -  ti  -  po  -  tens    ge    -   ni  -  tor    De  -  us, 
2 

-^ ■ ?5— I — n IT— s>- 


ni  -  cre  -  a  -  tor 


-^(5»- 


-^- 


-)5'&- 


lei-son. 


Chri  -  ste    De   -   i 


splen-dor 


«E 


S^L 


vir 

-  tus 

pa  -  tris  - 

qua 

SO  -  phi  -  a 

e 

~ 

lei- 

son. 

j2. 

-a--^2- 

— ~^T^ — 

-G^' ^ 

-- 75>2?~ 

^ 

—iS — 

f^     o 

C^G^ 

C/ 

— ^ 1 

1 

Am  -  bo  -  rum   sa-crum 


spi 


XUS      a  -  mor  -  que 


15 


lei  -  son. 


1  Vgl.  z.  B.  die  Allelujamelismen  im  Cod.  Chartres  130  (148)  aus  dem  11. 
Jahrhundert  (reproduziert  in  der  Palöographie  Musicale  I,  pl.  XXIII);  das  ähn- 
liche Melisma  des  Alleluja  y.  Justus  ut  palma  im  Mailänder  Traktat  bei  Cousse- 
maker,  1.  c.  und  andere.  Damit  halte  man  die  Vorschrift  der  sanktgallischen 
Instituta  Patrum  (bei  Gerbert,  scriptores  1. 1  p.  7^'.)  zusammen:  ac  neumata  dulci 
diaphonia  symphoniace  terminet,  ut  aedificentur  audientes. 

2  Hier  muß  bei  C  o  u  s  s  e  m  a  k  e  r  (1.  c.  p.  226)  eine  Lücke  vorhanden  sein; 
es  fehlen  die  Noten  eg  f  e  der  Choralweise  und  die  dazu  gehörigen  der  zweiten 
Stimme. 
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Hier  ist  zunächst  festzustellen,  daß  von  den  neun  Anrufungen 
des  Kyrie  nur  drei  zweistimmig  vorliegen,  die  erste,  vierte  und 
siebente.  Die  andern  wurden  einstimmig  ausgeführt.  Das  Or- 
ganum nimmt  also  nicht  vom  ganzen  Gesang  Besitz;  es  dient 
nur  zur  Ausschmückung  eines  Teiles.  Die  liturgische  Singweise 
liegt  in  der  Unterstimme;  die  organale  rankt  sich  an  ihr,  als  einer 
Stütze  empor.  Die  Satztechnik  offenbart  den  fortgeschrittenen 
Standpunkt,  der  die  Parallelbewegung  als  Norm  verlassen  hat  und 
die  Gegenbewegung  bevorzugt.  Periodenanfänge  und  -Schlüsse 
sind  schon  im  Original  durch  einen  die  beiden  Buchstabenreihen 
durchschneidenden  Strich  gekennzeichnet  und  finden  im  Einklang 
oder  in  der  Oktave  statt.  Jedenfalls  bedeuten  diese  Striche  wenn 
nicht  gerade  Pausen,  so  doch  Ruhepunkte;  sie  bestätigen  die 
langsame  Ausführung  der  organalen  Sätze.  Auffälligerweise  sind 
auch  zusammengehörige  Worte,  wie  Dei  splendor,  patrisque  sophia, 
sacrum  spiramen,  dadurch  getrennt.  Sonst  begegnen  wir  par- 
allelen Quarten  und  Quinten,  einmal  auch  der  Terz.  Die  Aus- 
führung des  zweistimmigen  Satzes  haben  wir  uns  ohne  Zweifel 
so  vorzustellen,  daß  die  Unterstimme  (vox  principalis)  dem  So- 
listen, die  Oberstimme  (vox  organalis)  der  Orgel  oder  einem  andern 
Solisten  überlassen  war.  Bekanntlich  ist  die  Praxis  der  altern 
Mehrstimmigkeit  gerade  in  bezug  auf  die  Teilnahme  der  Orgel 
noch  wenig  geklärt.  Die  nicht  zweistimmig  vorgetragenen  Bitten 
des  Kyrie  waren  ausschließlich  dem  Chor  anheimgestellt.  Die 
Verbindung  der  Mehrstimmigkeit  aber  mit  den  Tropen,  die  natur- 
gemäß des  Solisten  und  nicht  des  Chores  Sache  waren,  erweisen 
ihren  Charakter  als  Solomusik. 

Zwei-,  später  auch  dreistimmige  Bearbeitungen  einzelner 
Ordinariumstücke  sind  uns  für  das  ganze  Mittelalter  mehrfach 
bezeugt.  An  den  Kyrieweisen  haben,  so  scheint  es,  die  Vertreter 
der  neuen  Kunst  von  Anfang  an  besonders  gern  ihre  Geschicklich- 
keit erprobt.  Das  Troparium  von  Winchester  (Corpus  Christi- 
College  in  Cambridge,  aus  dem  Ende  des  11.  Jahrhunderts)  ^  neu- 
miert  unter  den  melliflua  organorum  modulamina,  wie  sie  heißen, 
14  Kyries  (darunter  vier  tropierte)  und  acht  tropicrte  Gloria 
zweistimmig;  außerdem  allerdings  noch  zahlreichere  Stücke  des 
Proprium,  namentlich  Sologesänge,  Alleluja,  Responsorien  und 
sogar  Tractusmelodien^.     Nach  dieser  umfangreichen  Sammlung 

1  Ausgabe  der  Bradshaw  Gesellscliafl,  vol.  8,  1894. 

2  Vpl.  Lndwiff,  im   III.   KonKivüliorJcht  der  IMG.,  Wien  1909,  S.    104. 
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ZU  schließen,  stand  in  den  englischen  Klöstern  schon  des  11.  Jahr- 
hunderts die  Praxis  des  Organum  in  hoher  Blüte.  Was  bisher 
aus  dieser  Handschrift  veröffentlicht  worden  ist,  läßt  erkennen, 
daß  auch  in  England  die  zweistimmige  Fassung  der  Kyrieweisen 
regelmäßig  mit  ihrer  einstimmigen  liturgischen  Form  abwechselte  i. 
In  Frankreich  war  das  Kloster  zum  hl.  Martialis  in  Limoges  der 
Mittelpunkt  der  organalen  Kunst,  und  man  ist  neuerdings  ge- 
neigt, in  den  erwähnten  englischen  Organa  Nachbildungen  fran- 
zösischer Versuche  zu  erblicken  2.  Die  ältesten  französischen  zwei- 
stimmigen Bearbeitungen  von  Ordinariumstücken  aus  St.  Mar- 
tialis, die  auf  uns  gekommen  sind,  stehen  in  der  Handschrift  f. 
lat.  1139  der  Pariser  Nationalbibliothek,  die  zum  Teil  noch  in  das 
11.  Jahrhundert  reicht;  dem  12.  Jahrhundert  gehören  die  St.  Mar- 
tialer  Hss.  Paris  lat.  3549  und  3719,  und  London  Brit.  Mus.  add. 
36881  an.  Ihnen  verwandt  ist  die  gleichzeitige  Hs.  Wolfenbüttel 
677,  die  ebenfalls  in  Frankreich  verfaßt  wurde.  Sie  hat  sieben 
Kyrietropen,  einen  Gloriatropus,  vier  Sanctus-  und  drei  Agnus- 
tropen  zweistimmig^. 

Mit  dem  13.  Jahrhundert  tritt  die  mehrstimmige  Ordinariums- 
komposition  eine  Zeitlang  hinter  den  Motetten  zurück;  die 
Vorherrschaft  dieser  ungemein  beliebten  Form  dauert  noch  das 
14.  Jahrhundert  hindurch,  bis  dann  im  15.  Jahrhundert  eine 
Neuerung  das  Interesse  der  fortschrittlich  gesinnten  Musiker  mit 
Beschlag  belegt,  die  polyphone  Missa.  Dennoch  sind  uns  auch 
aus  dem  13.  und  14.  Jahrhundert  mehrstimmige  Fassungen  von 
Ordinariumsgesängen  überliefert.  Dieser  Zeit  gehört  z.  B.  der 
folgende  dreistimmige  Tropus  zu  einem  Agnus  Dei  an,  den  ich 
einer  Hs.  des  14.  Jahrhunderts,  einem  Graduale  der  ehemaligen 
Zisterzienserabtei  Altenryf  (heute  in  der  Bibliothek  des  Klosters 
Maigrauge  bei  Freiburg  i.  d.  Schweiz)  entnehme:  die  Choralmelodie, 
die  hier  tropiert  wurde,  ist  genau  dieijenige  des  Graduale  Vaticanum 
Missa  XVII. 


1  Vgl.  Wooldridge,  Early  English  Harmony,  vol.  I,  pl.  2 — 6  und  Briggs 
The  Elements  of  the  Plainsong,  p.  47. 

2  Lu  d  w  ig  ,  1.  c,  104. 

3  L  u  d  w  i  g  ,  1.  c,  107.    Ausführliches  in  desselben  Verfassers  Repertorium 
Organorum  recentioris  et  Motettorum  vetustissimi  stili  vol.  I,  p.  9ff. 
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2.  Vulne-ra      sa-       nas,     as-  pe-ra     pla-      nas,     ag-nus      ho-  no-      ris. 
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3.  Sor-di-da     la-        vas,  cun-cta  fe-    cun-      das,     ag-nus      a-  mo-      ris. 


In  das  dreimalige  Agnus  Dei  ist  hier  vor  dem  Miserere  nobis 
bzw.  Dona  nobis  pacem  ein  Tropus  eingeschaltet i.  Die  musi- 
kalische Umkleidung  der  drei  Tropusverse  ist  die  gleiche;  ein 
und  derselbe  dreistimmige  Satz  wird  also  dreimal,  mit  wechseln- 
dem Text  vorgetragen.  Weiter  bestehen  die  drei  Stimmen  aus 
demselben  melodischen  Material,  nur  reihen  sie  dasselbe  in  ver- 
schiedener Folge  aneinander.  Bezeichnet  man  die  drei  melodischen 
Gänge,  die  in  allen  Stimmen  wiederkehren,  mit  a,  b,  c,  so  läßt 
die  Komposition  sich  folgendermaßen  darstellen: 

obere  Stimme  b 

mittlere  Stimme  c 

untere  Stimme  a 

V.  1:  Crimina  tollis, 

V.  2:  Vulnera  sanas, 

V.  3:  Sordida  lavas. 

Das  Spiel  mit  drei  Motiven,  die  in  wechselnder  Kombination 
das  gesamte  melodische  wie  harmonische  Material  liefern,  er- 
innert an  die  Technik  des  spätem  dreifachen  Kontrapunktes. 
Geschichtlich  gehört  aber  unser  Beispiel  in  eine  Reihe  mit  dem 


c 

a 

a 

h 

b 

c 

aspera  mollis. 

agnus  honoris. 

aspera  planas. 

agnus  honoris. 

cuncta  fecundas, 

agnus   amoris. 

1  Zum  Text  vgl.  die  Analecta  hymnica  medii  aevi,  Bd.  XLVII.  p.  398. 
Die  Aufzeichnung  ist  nicht  mensural  zu  deuten,  sondern  im  Sinne  einer  gleich- 
mäßigen Rhythmik,  die  z.  B.  einen  Podatus  subbipunctis  mit  dem  Cephalicus 
(Plica  doscendon.s),  einen  Podatus  mit  Climacus  und  Cephalicus,  und  einen 
Podatus  mit  Porrectus  rhythmi.sch  einander  gleichsetzt;  vgl.  toi-,  mol-,  no-  usw. 
In  dem  mehr  oder  weniger  improvisierten  Diskant  hat  es  bekanntlich  solche 
primitive  Me.ssungen  noch  lange  gegeben.  Vgl.  die  aus  Cod.  383  St.  Gallen 
in  der  Pariser  Revue  d'IIistoirp  et  de  Critique  Musicale  1902,  p.  302 ff.  heraus- 
gegebenen Stücke  und  für  die  Deutung  der  Choralzeichen  meine  Neumenkunde^ 
S.  '.07  und   '.08. 
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Sommerkanon  des  Mönches  von  Rcading  aus  dem  13.  Jahrhundert 
(1240)  und  zur  Gattung  des  Rondellus,  Gantus  rotabilis, 
circumductus  oder  der  Rota,  die  bekanntlich  schon  von  Franko 
von  Köln  erwähnt  sind  (Kap.  11).  Walter  Odington  gibt  eine  aus- 
führliche Anweisung,  solche  Rondelli  zu  komponieren  i.  Bemer- 
kenswert ist  endlich,  daß  sowohl  a,  wie  b  und  c  sich  an  Stücke 
der  tropierten  Agnusmelodie  anlehnen  {a  =  qui  tollis  pec-; 
b  =  -cata  mundi;  c  =  miserere  nobis)  und  daß  diese  eine  aus- 
gesprochene Durmelodie  ist,  die  sich  um  die  Tonika,  deren  Quinte 
und  Oktave  herumbewegt2. 

Diese  und  andere  Beispiele  gehören  der  freieren,  nicht  mensu- 
rierten  mehrstimmigen  Ghoralpraxis  an,  der  demnach  ein  sehr 
langes  Leben  vergönnt  war.  Wir  begegnen  aber  schon  im 
12.  Jahrhundert  Bestrebungen,  derartige  Ordinariumstücke  zu 
mensurieren.  Äußerlich  erkennt  man  sie  an  der  Einführung 
einiger  neuer,  der  Ghoralschrift  ursprünglich  fremder  Zeichen, 
wie  !*♦♦,  [jü",  wo  die  Ghoralschrift  "♦^  und  [^  oder  J5  hat.  Dies 
Anfangstadium  einer  Mensur  in  mehrstimmigen  Ordinarium- 
stücken  offenbart  z.  B.  der  folgende  Tropus  eines  Agnus,  den 
Goussemaker^  in  einer  dem  13.  Jahrhundert  angehörigen  Hand- 
schrift der  Bibliothek  der  Stadt  Lille  fand  und  die  ich  (im  Gegen- 
satz zu  Goussemaker  und  auch  zu  Wooldridge*,  der  die  einzelne 
Silbe  als  Taktmaß  annimmt)  also  übertragen  möchte: 
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1  Vgl.  Goussemaker,  scriptores  t.  I,  p.  247. 

2  Über  ähnliche  Stücke  vgl.  L  u  d  w  i  g  ,  im  Kirchenmus.  Jahrbuch  für  1908, 


S.  52. 


3  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  äge,  pl.  XXVI. 
*  The  Oxford  History  of  Music,  vol.  I,  p.  110. 
•Kl.  Handt.  der  Musikgesch.  XI,  1. 
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Coussemaker  teilt  pl.  XXIX  ein  dreistimmiges  Sanctus  (ohne 
Tropen)  in  Cod.  812  der  Pariser  Nat.-Bibl.  aus  dem  12.  Jahrhundert 
mit.  Es  ist  über  dem  Sanctus  der  VIII.  Messe  des  Kyriale  Vati- 
canum  geschrieben  (welches  seinerseits  die  Melodie  der  Ant. 
0  Christi  pietas  zum  hl.  Nicolaus  benutzt).  Das  Benedictus 
gehört  als  integrierender  Bestandteil  dazu.  Die  mittlere  Stimme 
bewegt  sich  frei,  doch  meist  in  Gegenbewegung  zum  Tenor;  die 
obere  ist  zuletzt  hinzugefügt  und  die  sukzessive  Komposition 
des  dreistimmigen  Satzes  sehr  deutlich  erkennbar.  Die  Technik 
ist  ausgesprochen  diejenige  der  Ars  antiqua.    Man  vergleiche  z.  B.: 
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Ein  anderes  dreistimmiges  Stück  dieser  Art  veröffentlichte 
Coussemaker  pl.  XXXIII.  Es  besteht  aus  sechs  Abschnitten 
mit  diesen  Texten:  Spiritus  et  alme  orphanorum  Para- 
clite.  Primogenitus  Mariae  virginis  et  matris.  Ad 
Mariae  gloriam.  Mariam  sanctificans.  Mariam  guber- 
nans.  Mariam  coronaus.  Auf  den  ersten  Blick  erkennt  man 
hier  Bestandteile  eines  Muttergottesgesanges.  Coussemaker  hat 
aber   nicht   bemerkt,    daß    es   Gloriatrop<Mi    sind.      Wir    begegnen 
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ihnen  in  zahlreichen  Gradualicn  des  ausgehenden  Miltelalters, 
sogar  in  vortridentinischen  Drucken.  Und  zwar  steht  das  erste 
Stück  Spiritus. . .  hinter  V.O^:  Domine  Fili  unigenite,  Jesu 
Christe;  das  Stück  Primogenitus  .  .  .  steht  hinter  V.  10: 
Domine  Deus,  Agnus  Dei,  Filius  Patris;  der  Satz  Ad  Ma- 
riae  gloriam  steht  hinter  V.  12:  suscipe  depre  cationem 
nostram;  Mariam  sanctificans  hinter  V.  14:  Quoniam 
tu  solus  sanctus;  Mariam  gubernans  hinter  V.  15:  Tu 
solus  dominus,  und  Mariam  coronans  in  V.  16  hinter  Al- 
tissimus.  Diese  Gloriatropen  sind  in  der  von  Coussemaker  be- 
nutzten Handschrift  des  14.  Jahrhunderts  dreistimmig  kompo- 
niert, und  zwar  frei,  ohne  Anlehnung  an  die  einstimmige  Choral- 
melodie. Der  dreistimmige  Satz  ist  fortgeschrittener  als  in  den 
bisherigen  Beispielen,  lehnt  sich  aber  noch  an  die  ältere  Praxis 
mensuraler  Musik  an.  Das  historisch  Bedeutsame  dieses  Bei- 
spieles liegt  wieder  in  der  Verbindung  der  Mehrstimmigkeit  mit 
den  Tropen.  Diese  führen  jene  herbei,  und  zwar  sind  es  Tropen, 
die  in  das  Gloria  eingelassen  sind.  Nicht  hervorgehoben  zu  werden 
braucht,  daß  wir  auch  hier  Solomusik  vor  uns  haben.  Wie  die 
Tropen  im  einstimmigen  Gewände,  so  ist  auch  ihre  mehrstimmige 
Fassung  nicht  Sache  des  Chores  gewesen,  sondern  der  Solisten. 
Diese  erste  Vorstufe  zur  mehrstimmigen  Missa  ist  durch  vor- 
gerücktere Stadien  nicht  verdrängt  worden.  Während  man  z.  B. 
in  Frankreich  schon  zur  vollständigen  polyphonen  Messe  fortge- 
schritten war,  hat  man  in  andern  Gegenden  die  gelegentliche 
mehrstimmige  Ausschmückung  eines  oder  mehrerer  Teile  des 
Ordinarium  zur  Erzielung  besonderer  Feierlichkeit  weitergepflegt, 
wobei  die  andern  Teile  choraliter  gesungen  wurden.  Zumal  die 
Texte  des  Kyrie  und  Agnus  Dei  erwiesen  sich  zur  mehrstimmigen 
Umkleidung  geeignet.  Sehr  spät  noch  trifft  man  das  Organum 
und  seine  nächsten  Verwandten  im  hohen  Norden  an.  Auf  der 
Insel  Island  scheinen  die  ersten  Versuche  mehrstimmigen  Kirchen- 
gesanges nicht  über  das  14.  Jahrhundert  zurückzureichen 2.  Das 
älteste  Dokument  dieser  Praxis,  der  Rest  eines  Meßgesangbuches 
aus  dem  15.  Jahrhundert  (1473),  überliefert  ein  tropiertes  Agnus 
Dei  und  die  spätmittelalterliche  dorische  Choral  weise  des  Credo, 
beide  in  zweistimmiger  Fassung.     Die  Harmonik  steht  noch  auf 


1  Vgl.  oben  S.  18. 

2  Vgl.    die   lehrreiche   Abhandlung   von   Angul   Hammerich,    Studien 
über  isländische  Musik,  in  den  Sammelbänden  der  IMG.,  I,  S.  349ff. 
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dem  Standpunkte  des  11.-12.  Jahrhunderts,  verbindet  parallele 
Quinten  und  Gegenbewegung.  Ein  Vers  dieses  zweistimmigen 
Satzes  möge  hier  folgen: 
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Die  liturgische  Melodie  (die  vierte  des  Kyriale  Vaticanum) 
liegt  in  der  Oberstimme.  Die  Rhythmik  beruht  auf  dem  spät- 
mittelalterlichen Gleichwert  der  Einzeltöne,  was  bei  den  Gruppen- 
zeichen ersichthch  wird,  wo  jeder  Ton  in  der  einen  Stimme  einem 
solchen  in  der  andern  entspricht,  unbeschadet  seiner  graphischen 
Darstellung.  Beide  Stimmen  schreiten  demnach  gleichmäßig  vor- 
wärts. Merkwürdigerweise  läßt  sich  dieser  Zwiegesang  auf  Is- 
land bis  in  das  17.  Jahrhundert  verfolgen,  zugleich  mit  fort- 
geschritteneren Formen  mehrstimmigen  Gesanges.  Spuren  einer 
solchen  zweistimmigen  Choralmesse  primitiver  Art  finden  sich 
auch  auf  den  kroatisch-italienischen  Inseln  des  adriatischen  Meeres,, 
so  in  Lussingrande  1;  ein  Choralbuch  neuerer  Zeit  bezeugt  die 
Freude  einer  kulturell  und  künstlerisch  abgeschlossenen  Bevölke- 
rung an  solchen  altertümlichen,  anderswo  seit  Jahrhunderten^ 
überholten  Gebräuchen. 

Wo  und  wie  man  dazu  kam,  alle  Stücke  des  Ordinarium 
mehrstimmig  zu  bearbeiten,  hat  sich  bisher  nicht  feststellen  lassen. 
Ohne  Zweifel  aber  in  einer  der  Gegenden,  die  der  Pflege  des  mehr- 
stimmigen Gesangos  besonders  zugetan  waren,  also  in  England  oder 


1  Vgl.  Robert  Lach  ,  in  den  öammclbilndcn  der  liM(!.,  VI,  S.  317ff.,  der 
auch  einige  interesssante  Proben  dieses  Zwiegesanges  mil teilt. 
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Paris,  Cambrai,  dem  nördlichen  Frankreich  und  Belgien.  Das 
älteste  Denkmal  dieses  bedeutsamen  Fortschrittes  stammt  in  der 
Tat  aus  einer  Handschrift,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahr- 
hunderts in  Nordfrankreich  geschrieben  wurde.  Es  ist  die  sog. 
Tournaier  Messe,  die  Ed.  de  Coussemaker  zum  ersten  Male 
1861  in  einer  modernen,  aber  nicht  einwandfreien  Übertragung 
herausgab^.  Sie  ist  das  erste  überlieferte  vollständige 
mehrstimmige  Ordinarium.  Mit  Sicherheit  läßt  sich  aller- 
dings nicht  sagen,  ob  sie  in  Tournai  selbst  komponiert  worden  ist. 
Die  Handschrift  gehörte  im  13.  Jahrhundert  der  Bruderschaft 
der  Notare  in  Tournai ;  die  Messe  ist  aber  etwas  später  dieser  Hand- 
schrift einverleibt  worden.  Daß  der  Discantus  und  die  andern 
Formen  der  Mehrstimmigkeit  damals  in  Tournai  wohl  bekannt  und 
geschätzt  waren,  beweist  eine  Motette  des  Cod.  196  von  Mont- 
pellier, die  einen  Trouvere  von  Tournai  zum  Verfasser  hat. 

Die  Messe  ist  dreistimmig,  w^oraus  man  freilich  nicht  schließen 
darf,  daß  eine  zweistimmige  Fassung  des  vollständigen  Ordi- 
narium nicht  existiert  habe.  Aus  entwicklungsgeschichtlichen 
Gründen  möchte  man  vielmehr  annehmen,  daß  die  Tournaier 
Messe  in  einer  zweistimmigen  Missa  einen  Vorläufer  habe.  Nur 
war  in  der  Zeit,  aus  welcher  sie  stammt,  der  dreistimmige  Satz  in 
der  mehrstimmigen  Kunstmusik  die  Regel  geworden.  Sollte 
man  daher  ein  zweistimmiges  Ordinarium  vermuten,  so  müßte 
dasselbe  wohl  in  eine  frühere  Zeit  hineinversetzt  werden.  Die 
Tournaier  Messe  nennt  die  untere  Stimme  Tenor,  die  mittlere 
Motetus,  die  obere  Triplum.  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  die  drei 
kürzeren  Stücke,  stehen  in  dreiteiliger  Mensur  und  lehnen  sich 
überhaupt  an  die  ältere  Praxis  mensurierter  Musik  an  (Ars  anti- 
qua),  während  Gloria  und  Credo  die  zweiteilige  Messung  bevor- 
zugen und  der  Ars  nova  angehören 2.  Schon  diese  Besonderheit 
enthält  ein  Problem;  eine  nähere  Betrachtung  der  beiden  Klassen 
von  Stücken  macht  es  nur  noch  auffälliger. 

Bei  den  in  der  älteren  Art  verfaßten  Teilen  ist  die  Unterstimme 


1  Das  Coussemakersche  Faksimile  des  ersten  Kyrie  und  des  Anfanges  des 
Gloria  steht  auch  beiWooldridge,  The  Oxford  History  of  Music  vol.  II, 
p.  18>  Zur  Notierung  der  Messe  vgl.  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnota- 
tion von  1250 — 1460,  Bd.  I,  S.  176ff.,  sowie  Ludwig,  in  den  Sammelbänden 
der  IMG.  VI,  S.  606. 

2  Das  ebenfalls  komponierte  Ite  missa  est  hat  in  der  Mittelstimme 
lateinischen,  in  der  Oberstimme  französischen,  weltlichen  Text,  ist  also  wie  eine 
dreistimmige  Motette  behandelt. 
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zweifellos  die  ursprüngliche,  und  zwai'  eine  mensural  behandelte 
Choralmelodie  1.  Über  diesen  Tenor  wurde  zuerst  nach  den  für 
das  13.  Jahrhundert  bekannten  Regeln  ein  Diskant  gesetzt.  Meist 
stehen  Tenor  und  Motetus  in  der  Gegenbewegung.  Diesem  zwei- 
stimmigen Satze  ist  dann  die  Oberstimme,  das  Triplum,  aufgesetzt. 
Es  entbehrt  meist  des  eigenen  melodischen  Interesses  und  bewegt 
sich  oft  um  denselben  Ton  herum,  während  die  beiden  andern 
Stimmen  sehr  melodisch  geführt  sind.  Die  Oberstimme  ist  musi- 
kalisch die  unbedeutendste  und  hat  nur  den  Zweck,  die  Zwei- 
stimmigkeit zur  Dreistimmigkeit  zu  erweitern. 

Die  Struktur  des  Kyrie  ist  durchaus  diejenige  der  choralischen 
Vorlage  und  läßt  sich  in  dem  Schema  verdeutlichen:  aaa,  hhh, 
ccd.  Das  erste  Kyrie  (a)  und  das  Christe  (6)  werden  je  dreimal 
gesungen,  die  7.  und  8.  Anrufung  (c)  sind  wieder  gleich,  und  ein 
längeres  Kyrie  (d)  macht  den  Beschluß.  Da  die  Coussemakersche 
Ausgabe  selten  und  das  Original,  wie  es  scheint,  verschollen  ist, 
so  sei  das  erste  Kyrie  nach  Goussemakers  Übertragung,  aber 
unter  Verkürzung  der  rhythmischen  Werte,  hier  ausgesetzt: 
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Im  Sanctus  fällt  auf,  daß  mit  dem  Bcncdictus  ein  selbständiger 
Teil   beginnt.     Es  könnte  allerdings   diese  Teilung  Goussemaker 


1  Die  Choralmelodien,  die  liier  in  Frage  kommen,  sind  mir  freilich  bisher 
noch  in  keiner  Handschrift  des  Meßgesanges  begegnet.  Da  aber  das  13.  Jahr- 
hundert die  Technik  des  frei  erfundenen  Tenor  nicht  kennt,  ist  die  Annahme, 
der  Komponist  unserer  Missa  hätte  diesen  selbst  geschaffen,  wohl  ausgeschlossen. 
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zur  Last  fallen;  ein  musikalischer  Gegensatz  beider  Teile  besteht 
jedenfalls  nicht i.  Das  Agnus  Dei  ist  dreimal  komponiert,  und 
zwar  das  drittemal  besonders  weitläufig. 

Eine  andere  Physiognomie  haben  Gloria  und  Credo.  Im  Gegen- 
satz zur  Choralmesse,  die  für  jedes  Gloria  und  Credo  eine  eigene 
Intonation  hat,  fehlt  dieselbe  hier.  Der  dreistimmige  Satz  fängt 
erst  mit  Et  in  terra  an  und  Patrem  omnipotentem.  Damit 
ist  die  liturgische  Verwendung  unserer  Stücke  sichergestellt. 
Fügen  wir  gleich  hinzu,  daß  die  mehrstimmigen  Messen  bis  in  die 
neuere  Zeit  sich  so  verhalten.  Sie  verzichten  auf  eine  Kompo- 
sition der  Anfangsworte,  überlassen  vielmehr  die  Intonation  dem 
Zelebranten  und  komponieren  nur  die  dem  Gesangchore  überant- 
worteten Partien.  Es  werden  daher  in  Handschriften  und  Drucken 
nicht  selten  beide  Stücke  als  »Et  in  terra«  und  »Patrem« 
bezeichnet.  In  unserer  Messe  wird  es  mehr  als  Zufall  sein,  daß 
die  Oberstimme  des  Credo  die  liturgische  Intonation  melodisch 
weiterführt : 
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Cre-do  in     u-num  De-um.    Patrem. 
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Wir  können  darin  ein  Symptom  der  keimenden  Erkenntnis 
erblicken,  daß  die  Oberstimme  sich  für  melodische  Wirkungen 
besonders  eignet,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  die  beiden  Meß- 
sätze, die  in  der  Ars  nova  komponiert  sind,  auch  sonst  mehrmals 
die  Oberstimme  vor  der  mittleren  bevorzugen. 

Gegenüber  der  Würde  des  Kyrie  überrascht  das  Gloria  durch 
eine  ungemein  lebendige  Bewegung  der  Oberstimme,  die  mit 
Triolenketten  als  einem  regelmäßigen  Ausdrucksmittel  operieren. 
Auch  an  parallelen  Quinten  ist  kein  Mangel.  Man  vgl.  z.  B. 
folgenden  Vers: 
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1  Das  Fehlen  des  v  zu  Beginn  des  Tenor  im  Benedictus  (im  Sanctus  ist  es 
hinter  dem  Schlüssel  vermerkt)  bedeutet  wenig,  denn  es  steht  gleich  vor  dem 
ersten  t?  (Takt  4),  wie  auch  noch  später. 
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Im  Amen,  das  ganze  85  Takte  in  Coussemakers  Übertragung 
ausfüllt,  gesellen  sich  die  Künste  des  Hochetus  dazu,  wie  auch 
einigemal  im  Sanctus,  Benedictus  und  Agnus.  Überhaupt  scheint 
der  Komponist  das  Gloria  zum  Tummelplatz  der  technischen 
Spezialitäten  seiner  Zeit  ausersehen  zu  haben.  Im  Verhältnis 
zu  der  meist  bewegten  Führung  der  beiden  Oberstimmen,  die 
zuweilen  auch  rhythmisch  eigene  Wege  einschlagen,  schreitet  der 
Tenor  in  langen  Noten  bedächtig  einher.  Die  Verse  aber  sind 
scharf  voneinander  getrennt;  niemals  greift  einer  in  den  andern 
über,  oft  sogar  treten  Taktpausen  dazwischen.  In  der  Regel 
schließt  jeder  Vers  mit  einem  in  allen  Stimmen  gleichzeitig  voll- 
zogenen Schluß  und  ganzer  Taktnote,  wie  oben  bei  Dei  und 
Patris.  Ohne  Zweifel  wirkt  in  dieser  Gliederung  diejenige  der 
Choralmelodie  nach. 

Ruhiger  und  zugleich  ernster  verläuft  das  Credo.  Dem  cho- 
ralischen Vorbilde  gemäß  ist  es  fast  ganz  syllabisch  behandelt, 
und  damit  der  einzige  Satz  der  Missa,  der  auf  Melismatik  ver- 
zichtet. Dem  entspricht  der  rhythmische  Gleichschritt  aller  drei 
Stimmen.  Wie  die  liturgische  Choralmelodie  auf  eine  detaillierte 
künstlerische  Ausführung  der  Artikel  des  Glaubensbekenntnisses 
verzichtet  und  mit  einer  rezitativischen  Weise  sich  bescheidet, 
geht  auch  unsere  Missa  einer  zu  großen  Ausdehnung  dieses  längsten 
aller  Meßgesangstexte  durch  syllabische  Melodik  aus  dem  Wege. 
Die  Neigung,  das  Credo  einfacher  einzurichten,  ohne  bei  den  ein- 
zelnen Artikeln  betrachtend  zu  verweilen,  begegnet  uns  demnach 
schon  in  der  Vorhalle  der  polyphonen  Missa.  Nur  beim  Amen 
erlaubte  sich  der  Komponist  einige  Bewegungsfreiheit;  es  umfaßt 
hier  17  Takte  (in  Coussemakers  Übertragung)  i. 


1  Von  den  beiiion  in  Ricmanns  Hanilhurli  der  Musikgeschiclite  Bd.  I,  2, 
S.  3'iG  ahffedrucittcn  Amen  ist  da.s  erste  dasjeni^'e  des  Credo,  das  zweite  das- 
jenige des  Gloria.  Dieses  ist  aber  unvollslilndig;  Riemann  hat  nur  11  Takte  der 
Coussemakerschen   (tbertra<i;nng  abgodruclct. 
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Die  Anfangspartie  des  Credo  möge  einen  Einblick  in  seinen 
Bau  ermöglichen.  Die  ungemein  melodische  Führung  des  Triplum 
erweist  dieses  als  die  Hauptstimme.  Der  Satz  wirkt  wie  eine 
von  zwei  tieferen  Stimmen  begleitete  Melodie. 
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Angesichts  des  durchaus  verschiedenen  Charakters  der  beiden 
Gruppen  —  Kyrie,  Sanctus,  Agnus  und  Gloria,  Credo  —  könnte 
man  daran  zweifeln,  daß  die  Messe  das  Werk  eines  Künstlers  ist. 
Die  der  Ars  antiqua  angehörigen  Stücke  möchte  man  für  das 
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Werk  eines  Meisters  des  13.  Jahrhunderts,  die  andern  für  Arbeiten 
eines  jüngeren  Meisters,  des  14.  Jahrhunderts,  erklären.  Ein 
Schreiber  könnte  dann  die  verschiedenen  Stücke  zusammengestellt 
haben.  Dann  würde  aber  auch  die  Berechtigung  verschwinden, 
die  fünf  Sätze  als  eine  Missa  in  Anspruch  zu  nehmen.  Diese  Schwie- 
rigkeit ist  jedoch  rasch  aus  dem  Wege  geräumt.  Wh'  treffen 
Ähnliches  in  der  Messe  Machaults  an,  von  der  sogleich  die  Rede 
sein  wird.  Die  Heimat  der  Tournaier  Messe  wird  sich  freilich  erst 
feststellen  lassen,  wenn  es  etwa  gelingt,  ihre  Tenorweisen  ganz 
oder  teilweise  unter  den  spätmittelalterlichen  Choralmelodien  von 
lokalem  Gebrauche  wiederzufinden. 

Charakteristisch  für  das  Stadium  der  Ordinariumskomposition, 
dem  die  Tournaier  Messe  angehört,  ist  auch  die  Verschiedenheit 
der  Tonart  in  den  einzelnen  Stücken.  Das  Kyrie  beginnt  und 
schließt  in  allen  Teilen  in  deutlicher  Ausprägung  des  Mixolydischen. 
Das  Gloria  notiert  den  Tenor  permanent  mit  ■^,  nicht  aber  Motetus 
und  Triplum,  ein  Anzeichen  modaler  Selbständigkeit  der  Stimmen. 
Seine  Tonart  ist  ausgesprochen  lydisch;  die  meisten  und  wichtig- 
sten Schlüsse  finden  in  /  statt.  Das  Credo  beginnt  weniger  be- 
stimmt, kadenziert  aber  dorisch.  Die  folgenden  Stücke  der  Messe 
stehen  wieder  in  der  lydischen  Tonart.  Endlich  sei  auf  die  Sorg- 
losigkeit der  Textunterlage  und  -behandlung  hingewiesen,  welche 
die  gesamte  polyphone  Meßliteratur  bis  weit  ins  16.  Jahrhundert 
hinein  unvorteilhaft  kennzeichnet.  Während  die  liturgischen 
Choralbücher  in  der  Stellung  der  Silben  und  der  zu  ihnen  ge- 
hörigen Töne  oder  Tongruppen  die  Gewissenhaftigkeit  der  Schrei- 
ber bekunden,  ist  in  der  Messe  von  Tournai  z.  B.  das  erste  Wort 
Kyrie  zu  Beginn  jeder  Stimme  gesetzt,  ohne  eine  Andeutung  der 
Verteilung  der  Tonfiguren  zu  den  drei  Silben.  Ebenso  sind  wir 
in  den  andern  Teilen  der  Messe  mehrfach  darüber  im  unklaren 
gelassen,  wie  Silben  und  Noten  zu  verbinden  sind.  Das  Auf- 
fälligste ist  in  Coussemakers  Übertragung  die  gelegentliche  Unter- 
brechung oder  Kürzung  eines  Wortes  durch  eine  Pause  im  Credo. 
So  singt  der  Tenor  die  vier  ersten  Silben  von  et  invisibilium 
gar  nicht;  er  singt  (ich  klammere  Fehlendes  ein):  fili(-um  Do-)i 
unigenitum  (vgl.  oben  !)  Deum  de  (Deo),  (per  quem  omni)a 
facta  surtt  usw.  Auch  die  Mittelstimme  bietet  solche  Merk- 
würdigkeiten. Man  kann  sie  nur  ans  einer  großen  Gleicligiiltigkeit 
gegenüber  dem  liturgischem  Texte  erklären.  Man  freute  sich  an 
der  Mehrstimmigkeit  und  war  zufrieden,  daß  der  Text  wenigstens 
inuiuT  in  einer  Stimme  vollständig  vorgetragen  wurde;  das  har- 
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monischc  Interesse  absorbierte  andere  Rücksichten.  Vielleicht 
aber  ist  nur  die  Oberstimme  des  Cretlo  eine  echte  Gesangstimme, 
die  beiden  andern  Stimmen  wären  dann  gespielt  worden.  Wie 
Coussemaker  den  Text  untergelegt  hat,  scheint  es  weiter  mehrmals, 
daß  aufeinanderfolgende  Verse  des  Gloria  und  Credo  durch  text- 
lose Zwischensätze  getrennt.  Man  wird  auch  da  eine  Zuhilfenahme 
der  Orgel  oder  eines  anderen  Instrumentes  vermuten.  So  steht 
zwischen  voluntatis  und  Laudamus  te  im  Gloria  ein  Takt, 
der  in  der  unteren  Stimme  durch  eine  textlose  Tonreihe,  in  der 
oberen  durch  eine  Pause  ausgefüllt  ist.  Man  vergleiche  auch  die 
obigen  Zitate  aus  dem  Gloria  und  Credo,  erster  bzw.  vorletzter 
Takt.  Es  liegt  keine  Veranlassung  vor,  hier  eine  irrige  Lesung 
Coussemakers  anzunehmen,  denn  derartige  Dinge  sind  bis  ins 
16.  Jahrhundert  nicht  selten.  Mtrkw^ürdig  ist  immerhin,  daß 
solche  Zwischensätzchen,  die  namentlich  im  Gloria  zahlreich  sind, 
niemals  alle  drei  Stimmen  beschäftigen,  meist  nur  zwei,  im  Credo 
einigemal  auch  nur  eine.  Die  der  Ars  antiqua  angehörigen  Stücke 
haben  derartiges  überhaupt  nicht i. 

Nur  wenig  j ünger  als  die  Tournaier  Messe  ist  die  v  i  e  r  s  t  i  m  m  i  g  e 
Messe  des  Guillaume  de  Machault,  des  berühmten  franzö- 
sischen Dichters  und  Komponisten  (geb.  um  1300,  gest.  um  1370). 
Sie  ist  in  den  Codd.  fond.  frang.  22  546  aus  dem  14.  Jahrhun- 
dert und  1585  aus  dem  15.  Jahrhundert,  beide  in  der  Pariser 
Nationalbibliothek,  auf  uns  gekommen ^  und  soll  1364,  zur  Krönung 
Karls  V.,  zum  ersten  Male  aufgeführt  worden  sein.  Leider  ist  sie 
nur  zum  Teil  veröffentlicht;  Kyrie  und  Credo  sind  in  einer  für 
unsere  Zwecke  brauchbaren  Übertragung  in  Wolfs  Geschichte  der 
Mensuralmusik  von  1250—1460,  Bd.  II  und  III,  Nr.  17  und  18 
herausgegeben 3,  das  Agnus  Dei  in  Wooldridges  Oxford  History  of 
Music,  vol.  II,  p.  26.  Soweit  diese  Stücke  zu  urteilen  erlauben, 
bedeutet  Machaults  Messe  einen  erheblichen  Fortschritt  gegen  die 
Tournaier,  schon  in  der  Zahl  der  Stimmen,  die  um  eine  ge- 
wachsen ist,  wie  überhaupt  das  14.  Jahrhundert  die  dreistimmige 

1  Das  Credo  der  Tournaier  Messe  findet  sich,  wie  Ludwig  mir  mitteilt, 
zugleich  mit  andern  Ordinariumstücken  noch  in  einer  Handschrift  von  Apt. 
Dieselbe  Hs.  ist  in  der  Rivista  music.  ital.  Bd.  XI,  1904,  von  Gastouö  be- 
sprochen worden,  dem  indessen  die  Identität  des  Credo  mit  dem  Tournaier 
Credo  entging. 

2  Vgl.  darüber  Wolf,  Gesch.  der  Mensuralnotation  von  1250 — 1460,  Bd.  I, 
S.  160  und  Ludwig,  Sammelbände  der  IMG.,  VI,  S.  810. 

3  Der  Anfang  des  Gloria  steht  z.B.  bei  A  m  b  r  o  s  ,  Geschichte  der  Musik, 
Bd.  113,   s.  370. 
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Komposition,  die  im  13.  Jahrhundert  vorgeherrscht  hatte,  zurück- 
drängt, und  die  vierstimmige  zu  Ehren  bringt. 

Tenor  des  im  alten  Pariser  Stil  einhergehenden  Kyrie  ist 
die  oben  (S.  29)  erwähnte  Weise  des  Cunctipotens  genitor.  Wir 
stehen  also  vor  der  vierstimmigen  Bearbeitung  einer  liturgischen 
Choralweisel.  Nur  ist  diese  für  die  Zwecke  der  Mehrstimmigkeit 
rhythmisch  sehr  frei  behandelt;  Pausen  und  vom  Original  ab- 
weichende Gruppierung  der  Noten  bezeugen  das  größere  Maß  von 
Freiheit  gegenüber  der  überlieferten  Choralmelodie.  Noch  selb- 
ständiger entwickeln  sich  die  darüberliegenden  drei  Stimmen; 
schon  das  erste  Kyrie  ist  in  den  beiden  Oberstimmen  mit  Hocheten 
versehen.  Ungleich  frischer,  als  im  Kyrie  der  Tournaier  Messe, 
fließt  hier  die  melodische  Erfindung.  Vor  diesem  Anfangstück 
hat  das  Christe  in  den  beiden  Oberstimmen  die  größere  rhythmische 
Lebendigkeit  voraus  und  offenbart  damit  das  Bestreben,  durch 
künstlerischen  Gegensatz  zu  wirken.  Die  Tournaier  Messe  hat 
nichts  derartiges  aufzuweisen.  Das  darauffolgende  Kyrie  ist  bei 
Wolf  unvollständig;  es  fehlt  die  neunte  Anrufung,  die  wie  in  der 
Tournaier  Messe  selbständig  behandelt  ist. 

Das  Credo  erinnert  im  Mensurwechsel,  wie  in  der  Aufnahme 
der  liturgischen  Singweise  durch  den  Mutetus  (die  zweite  Stimme 
von  oben)  zum  ersten  Worte  Patrem  (e/e)  an  die  Tournaier  Messe. 
Ebenso  in  der  Neigung  ^ur  Homophonie,  in  den  textlosen  Sätzchen 
zwischen  einzelnen  Versen,  und  in  der  Disposition  des  Ganzen. 
Die  Stimmen  sprechen  den  Text  ohne  Wiederholung  zu  gleicher 
Zeit  im  Satz  Note  gegen  Note  aus;  kein  Wort  ist  wie  in  der  Tour- 
naier Messe  verstümmelt.  Die  Verse  schließen  in  allen  Stimmen 
zusammen  und  mit  scharfen  Einschnitten,  immer  mit  einer  Takt- 
note ab.  Die  liturgische  Einteilung  ist  demnach  auch  hier  sicht- 
lich gewahrt.  Daß  in  der  Tenorstimme  (der  tiefsten)  sich  eine 
gregorianische  Weise  versteckt,  glaube  ich  nicht;  sie  entwickelt 
sich  dafür  zu  wenig  choralisch.  Einen  bedeutsamen  Fortschritt 
über  die  Tournaier  Messe  hinaus  offenbart  jedoch  die  Auffassung 
der  Worte  ex  Maria  virgine.  Eine  lange  Pause  trennt  sie  vom 
Vorhergehenden,  wie  um  die  Aufmerksamkeit  der  Hörer  zu  er- 
zwingen, l^ann  erscheinen  die  Worte,  die  so  Außerordentliches 
künden,  in  lang  ausgezogenen  Noten  und  in  feierlichen  Harmonien, 
die  auch  damals  seltsam  erscheinen  inußlcn.     Hier  lial  sich  zum 


1  Nicht   eines    welliiclien    Liedes,    wie    S  c  li  e  r  i  n  p  ,     Die    niederländische 
Orgelmesse  im  ZeitaHor  des  Josqwin,  S.  rt7  Anni.,  meint. 
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Musiker  der  Poet  gesellt,  und  diese  Stelle  ist  das  erste  Beispiel 
einer  Behandlung  des  Credotextes,  die  über  seine  liturgische  An- 
lage und  Aussprache  hinaus  sich  in  das  Reich  künstlerischer 
Interpretation  begibt: 
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Das  Agnus,  von  dem  Wooldridge  den  Mittelsatz  wiedergibt^ 
ist  wieder  die  Bearbeitung  einer  liturgischen  Weise;  dieselbe  er- 
scheint in  der  zweiten  Stimme  von  unten  (vgl,  Kyriale  Vaticanum, 
Missa  XVII,  zweites  Agnus).  Ebensowenig  wie  im  Kyrie  bindet 
sich  der  Komponist  hier  sklavisch  an  seine  choralische  Vorlage. 
Er  zerstückelt  sie,  erweitert  sie  durch  Pausen  und  Dehnung  ein- 
zelner Noten,  ändert  die  originale  Gruppierung.  Hierin  hat 
Machault  sich  an  die  Technik  des  Motettentenor  angeschlossen, 
der  schon  im  13.  Jahrhundert  die  Choralweise  rhythmisch  frei 
behandeitel. 


1  Wie  die  Tournaier  Messe,  so  hat  diejenige  Machaults  ein  mehrstim- 
miges Ite  missa  est.    Vgl.  Ludwig  in  den  Sammelbänden  der  IMG.,  IV.,  S.  21. 
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Daß  die  Messe  Macliaults  ungeheures  Aufsehen  erregt  hat, 
ist  wohl  zweifellos.  Wie  der  Komponist,  so  erfreuten  sich  die 
Hörer  an  dem  Glänze  und  der  Pracht  einer  Tonmasse,  an  deren 
Zustandekommen  sich  vier  verschiedene  Stimmen  beteiligten. 
Wenn  die  Erstlinge  des  Organum  die  Zeitgenossen  entzückten, 
so  müssen  diese  vierstimmigen  Messensätze  den  Erwartungen 
entsprochen  haben,  die  man  im  14.  Jahrhundert  einer  »Krönungs- 
messe« entgegenbrachte.  Was  Seltsames  an  ihren  Klängen  ist, 
das  hören  wir  heraus;  in  jener  Zeit  war  die  Aufmerksamkeit 
und  die  Bewunderung  der  Hörer  auf  das  Prachtgewand  gerichtet, 
das  die  vier  Stimmen  um  den  Ordinariumstext  woben.  Spätere 
Meister  sollten  dasselbe  Ziel  auf  dem  künstlerisch  höher  stehenden 
Wege  erreichen,  zu  welchem  die  melodische  Selbständigkeit  aller 
Stimmen  und  zugleich  die  sorgsame  Beachtung  der  daraus  resul- 
tierenden Zusammenklänge  führt. 

Soweit  man  bisher  zu  urteilen  berechtigt  ist,  dürfen  die  Tour- 
naier  und  die  Messe  Machaults  der  Hauptsache  nach  als  mehr- 
stimmige Bearbeitungen  liturgischer  Ordinariumsweisen  bezeichnet 
werden.  Sicher  gilt  das  von  den  im  älteren  Stile  komponierten 
Stücken.  Obschon  aber  die  Messe  Machaults  einen  unverkenn- 
baren Fortschritt  über  die  Tournaier  hinaus  bezeugt,  im  äußeren 
Bau  der  Messe  wie  in  der  künstlerischen  Ausdeutung  des  Textes, 
so  bildet  auch  sie  noch  nicht  dasjenige,  was  man  eine  formal 
abgerundete  Missa  nennt. 

Außer  den  beiden  Messen  niederländischer  und  französischer 
Herkunft  sind  aus  dem  14.  Jahrhundert  bisher  nur  Messenteile 
in  mehrstimmiger  Komposition  bekannt.  Diese  alte  Praxis  wurde 
auch  in  Italien  gepflegt.  Die  Pariser  Handschrift  fond.  ital.  568 
enthält  eine  Messe  ohne  Kyrie,  zu  der  mehrere  Komponisten 
Mittehtaliens  beigesteuert  haben,  darunter  Bartolino  von  Padua^. 
Andere  Meßteile  aus  der  Zeit  vor  und  nach  1400  befinden  sich  in 
zahlreichen  Handschriften  Norditaliens  und  Englands^. 


1  Vgl.  Ludwig,  I.e.  und  Wolf,  ebenda  Bd.  III,  S.  608  und  G30. 
Auch  diese  Messe  hat  ein  dreistimmiges  B  e  n  c  d  i  c  a  m  u  s  Domino. 

2  Vgl.  Riemann,  Handbuch  der  Musikgesch.,  Bd.  II,  1,  S.  20ff  und  139; 
W  0  0  1  d  r  i  d  g  e  ,  1.  c.  S.  55.  Die  Hs.  251  des  Lyceo  Musicale  in  Bologna  notiert 
gleich  auf  den  ersten  Blättern  eine  Marienmessc  solcher  Art:  Intr.Salvo  sancla 
jiarens,  dreistimmige  Fassung  der  in  der  tiefsten  Stimme  liegenden  litur- 
gischen Choralmelodie,  von  Arnold  de  Lantins;  ein  dreistimmiges  Kyrie,  eben- 
falls mit  der  (mensural  zu  singenden)  liturgischen  Weise  in  der  Unterstimme 
(ohne  Angabe  des  Komponisten);  Gloria  und  Credo  sind  vierstimmig  und  frei 
komponiert  von   Je.  Ciconia;  Sanctus  und   Agnus  haben  wieder  im  Tenor  die 
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Hugo  Riemann  hat  neuerdings  mehrmals  für  die  kirchliche 
Musik  des  14.  Jahrhunderts,  auch  die  Meßkomposition,  eine  aus- 
giebige Beteiligung  von  Instrumenten  behauptet.  Er  erklärt 
damit  die  nicht  seltenen  Passagen,  wie  sie  z.  B.  schon  das  Gloria 
der  Tournaier  Messe  aufweist^.  Den  oft  ungeheuer  langen  Noten 
des  Tenor,  manchen  Vor-  und  Zwischenspielen,  die  losgelöst  vom 
liturgischen  Text  dastehen,  wird  man  nicht  leicht  anders  gerecht 
werden  können.  Doch  vermag  ich  nicht  so  weit  zu  gehen,  wie 
Riemann.  Nicht  in  allen  Fällen,  die  er  im  Auge  hat,  ist  seine  An- 
nahme notwendig.  Manche  der  von  ihm  für  instrumental  gehal- 
tenen Partien  möchte  ich  mit  der  Eigenart  dieser  Kunst  in  Ver- 
bindung bringen,  wonach  sie  ausgesprochen  solistischer,  nicht 
Chorgesang  ist^.  Ich  denke  hier  gerade  an  das  Figurenwerk  des 
Gloria  der  Tournaier  Messe.  Diese  Erklärung  hat  den  Vorzug, 
mit  der  frühen  Entwicklung  des  mehrstimmigen  Gesanges  über- 
haupt in  Einklang  zu  stehen.  Mehrmals  ist  oben  ihr  Zusammen- 
hang mit  den  Tropen  hervorgehoben  worden ,  und  die  kirchliche 
Mehrstimmigkeit  außerhalb  des  Ordinarium  läßt  ihn  noch  ener- 
gischer hervortreten.  Die  Tropen  waren  aber  nur  in  seltenen 
Fällen  Chorgesang;  schon  ihre  neuen,  die  liturgische  Ordnung 
und  Gewohnheit  verlassenden  Texte  widerstrebten  einer  regel- 
mäßigen Ausführung  durch  eine  größere  Zahl  von  Sängern  in 
einer  Zeit,  die  der  Hauptsache  nach  das  Ordinarium  immer 
noch  aus  dem  Gedächtnis  ausführte.  Ist  aber  die  Tropenmusik 
wesentlich  Sologesang  und  hat  sich  die  Mehrstimmigkeit  am 
liebsten  an  die  Tropen  angelehnt,  so  erklären  sich  die  raschen 
Vokalisen    in    manchen     italischen    und    andern    Meßteilen    des 


Choralmelodie  und  stammen  von  A.  de  Lantins.    Andere  Stücke  in  der  bereits 
erwähnten  Hs.  von  Apt. 

1  Vgl.  z.  B.  Sammelbände  der  IMG.  VII,  S.  529  ff.  und  Handbuch  der  Musik- 
geschichte Bd.  II,  1,  S.  19ff.  Der  Ausdruck  »cum  nota«  in  Quellen  dieser  Zeit  hat 
aber  nichts  mit  mensuraler  oder  instrumentaler  Musik  zu  tun,  bezieht  sich  viel- 
mehr auf  das  gesungene  Offizium  im  Gegensatz  zu  seiner  Rezitation,  die  da- 
mals sich  zu  verbreiten  begann.  Übertragungen,  wie  die  des  Sanctus  des  Gra- 
tiosus  de  Padua  (Riemann,  S.  20ff.)  halte  ich  daher  für  unstatthaft.  Un- 
zweifelhaft instrumental  ist  aber  z.  B.  im  Credo  des  Christophorus  de  Feltro 
(Wolf,  Gesch.  der  Mensuralnotation  Bd.  II  und  III,  Nr.  71),  die  Unterstimme, 
soweit  nicht  der  Zusatz  Duo  (am  Anfang  und  bei  Et  incarnatus  est) 
einen  zweistimmigen  Gesang  fordert. 

2  So  faßt  auch  L  u  d  w  i  g  die  Sachlage  auf;  vgl.  Sammelbände  VI,  S.  623ff. 
Bei  der  in  vielen  Punkten  recht  zweifelhaften  Fassung  der  Tournaier  Messe  bei 
Coussemaker  wird  sich  eine  definitive  Lösung  der  Frage  wohl  erst  dann  geben 
lassen,  wenn  es  gelingt,  die  Originalnotierung  wieder  ausfindig  zu  machen. 
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14.  Jahrhunderts  von  selbst  als  sohstische  Ausdrucksmittel,  wie 
der  gregorianische  Gesang  solche  von  Anfang  an  für  die  Solostücke 
liebte.  Daß  selbst  der  Chorgesang  derartiges  Passagen  werk  in 
damaliger  Zeit  durchaus  nicht  verwarf,  lehrt  ein  Blick  auf  die 
spätmittelalterlichen  Schöpfungen  zum  einstimmigen  Ordinarium. 

Die  erwähnten  Beispiele  erschöpfen  die  Praxis  mehrstimmigen 
Ordinariumgesanges  mit  dem  12.  Jahrhundert  durchaus  nicht. 
Diese  Choralbearbeitungen  überliefern  in  der  Regel  nur  Stücke, 
die  für  würdig  befunden  werden,  zu  dauerndem  Gebrauch  in  die 
Gesangbücher  eingetragen  zu  werden.  Sie  zeigen  diese  Praxis 
von  ihrer  edelsten  Seite.  Daneben  erfreute  sich  aber  bekanntlich, 
zumal  in  Frankreich,  der  improvisierte  Discantus  großer  Beliebt- 
heit. Ein  oder  mehrere  Sänger  trugen  die  liturgische  Melodie  vor, 
dazu  setzte  ein  anderer  aus  dem  Stegreif  eine  neue  Melodie  hinzu. 
Daß  dabei  Dinge  zutage  traten,  die  der  Würde  des  Gotteshauses 
und  der  Liturgie  wenig  angemessen  waren,  ist  erklärlich.  Das 
Hinauf-  und  Hinablaufen  des  Discantus  über  und  unter  die  Choral- 
weise,  die  raschen  Figuren  und  Läufe,  die  den  Choral  statt  zu 
zieren,  verunzierten,  und  was  der  improvisierten  Kunststücke 
noch  waren,  gingen  über  das  Zulässige  hinaus.  Auch  in  der 
kunstgerechteren  Bearbeitung  mußte  die  Choralmelodie  oft  allerlei 
Torturen  über  sich  ergehen  lassen.  Wie  wir  es  in  Machaults 
Kyrie  und  Agnus  sahen,  dehnten  die  Komponisten  die  Choral- 
noten und  kürzten  sie,  fügten  lange  und  kurze  Pausen  ein,  ver- 
teilten die  Bestandteile  der  liturgischen  Melodie  zu  neuen  rhyth- 
mischen Kombinationen  und  mensurierten  das  Ganze,  wie  es 
ihnen  zusagte.  Der  bis  ins  15.  Jahrhundert  hinein  beliebte 
Hochetus  war  sicher  nicht  selten  von  ganz  gewöhnlichen  Wirkun- 
gen begleitet. 

Die  bekannte  Bulle,  die  Johannes  XXIL  1322  in  Avignon  erließ, 
traf  nicht  zum  geringsten  Mißbräuche  im  Meßgesange  und  er- 
heischt aus  diesem  Grunde  hier  eine  Erwähnung.  Für  Festtage 
und  feierliche  Messen  gestattet  sie  aber  den  gelegentlichen  Schmuck 
der  Choralraelodie  durch  Konsonanzen,  wie  Oktav,  Quart,  Quint, 
ohne  daß  damit  eine  Alteration  jener  verbunden  sein  dürfe.  Die 
dem  Antiphonar  und  Gradualo  (iutnommcneu  Grundlagen  müßten 
unangetastet  bleiben.  Die  Zulassung  von  Konsonanzen,  wie  sie 
der  Papst  ausspricht,  mutet  uns  merkwürdig  an.  Sie  hatte 
offenbar  nur  fleii  Zweck,  dfin  Mutwill(Mi  der  Diskantisten  einen 
Hemmschuh  anzulegen.  Erfolg  hatte  drr  Erlaß  wenig;  bis  ins 
15.  Jahrhundert  wurde  in  der  gerügten  Weise  diskantiert,  nicht 
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zum  wenigsten  in  den  Messen.  Manche  Kantoren  auf  dem  Lande 
meinten  Wunder  zu  wirken,  wenn  sie  ihrer  Gemeinde  etwas  vor- 
diskantieren  konnten.  Eine  besonders  merkwürdige  Form  dieser 
Praxis  erhielt  sich  als  Contrapunctus  falsus  noch  lange  in  der 
Totenmesse;  man  glaubte  darin  der  Trauer  am  besten  durch  per- 
manente Begleitung  der  Choralweise  in  Dissonanzen,  Sekunden 
und   Quarten  Ausdruck  zu  verleihen. 

Unterdessen  gedieh  die  mehrstimmige  Musik  weiter.  Die 
notwendigen  Einschränkungen  von  Mißbräuchen  durch  die  kirch- 
liche Behörde  haben  niemals  den  wirklichen  Fortschritt  einer 
lebendigen  Kunst  aufgehalten. 


Zweites  Kapitel. 
Allgemeines  über  die  Missa  des  15.  und  16.  Jahrhunderts. 

Das  15.  Jahrhundert  eröffnete  für  die  mehrstimmige  Musik 
eine  Periode  überreichen  Wachstums  und  erstaunlicher  Frucht- 
barkeit, aber  auch  intensiven  Fortschrittes,  innerer  Kräftigung 
und  Abklärung.  Allerdings  ist  die  lange  herrschende  Vorstellung 
von  einer  fast  plötzlich  in  der  Geschichte  her  eintretenden  neuen 
Kunst  durch  die  jüngsten  Forschungen  zum  14.  Jahrhundert 
wohl  endgültig  beseitigt  worden;  die  verbindenden  Zusammenhänge 
beider  Jahrhunderte  werden  immer  klarer  erkannt,  und  gerade 
die  Entwicklung  der  Missa  stellt  sie  in  ein  helles  Licht.  Dennoch 
bietet  sich  dem  Forscher  beim  Studium  der  Leistungen  des  15.  Jahr- 
hunderts ein  so  eigenartiges  und  neues  Bild,  die  treibenden  Kräfte, 
Äußerungen  und  Ziele  der  Kunst  sind  so  mannigfaltig,  daß  die 
bisher  übliche  Periodisierung  der  Geschicke  der  Polyphonie  mit 
dem  Einschnitte,  der  um  das  Jahr  1400  gemacht  wird,  immer 
noch  gerechtfertigt  erscheint. 

Die  Zweckmäßigkeit  und  Berechtigung  der  mehrstimmigen 
Fassung  des  gesamten  Ordinarium  war  durch  die  Bemühungen 
dargetan  worden,  denen  wir  die  Tournaier  Messe,  diejenige  Ma- 
chaults  und  die  zahlreich  überlieferten  Fragmente  mehrstimmiger 
Messen  verdanken.  Bald  wurden  die  tastenden  Versuche  von 
bewußter-  Inangriffnahme  der  neuen  Aufgaben  abgelöst.  Sobald 
einmal  die  mehrstimmige  Form  der  Missa  von  der  Kirche  aner- 
kannt war,  durfte  sie  zu  jedem  kirchlichen  Festtage  erscheinen 
und  ebenso  die  liturgische  Feier  verschönern,  wie  die  Fortschritte 

Kl.  Ha.Ti(ib.  der  Mnt-ikgescli.  XI,  1.  4 
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der  Kunst  offenbar  machen.  Wo  die  Chorverhältnisse  es  gestatteten 
und  Sängerkollegien  bestanden,  die  der  neuen  Aufgabe  gewachsen 
waren,  zumal  an  den  Kathedral-  und  andern  größeren  Kirchen, 
eroberte  sich  die  neue  Form  bald  das  Heimatrecht.  Der  künst- 
lerische Gewinn,  den  die  Neuschöpfungen  im  Gefolge  hatten, 
^\alrde  für  manche  Kirchenbehörden  die  Veranlassung,  ihr  Gesangs- 
personal zu  vermehren  und  sich  so  eine  regelmäßige  Verschönerung 
der  Kirchenfeste  durch  mehrstimmigen  Gesang  zu  sichern.  All- 
mählich stellte  sich  der  für  das  Gedeihen  der  Kunst  so  ungemein 
günstige  Zustand  ein,  in  welchem  Absatzgebiet  und  Bedarf,  um 
modern  zu  sprechen,  niemals  fehlen.  Um  die  Aufführung  ihrer 
Schöpfungen  brauchten  die  Komponisten  dann  nicht  mehr  in 
Sorge  zu  sein.  Selbst  in  die  Kirchen  der  deutschen  Lande,  die  sich 
bis  dahin  der  Mehrstimmigkeit  gegenüber  immer  eher  reserviert 
verhalten  hatten,  begannen  sie  einzudringen,  und  die  Quellen  be- 
zeugen schon  für  das  15.  Jahrhundert  die  Beteiligung  deutscher 
Künstler  am  Ausbau  der  polyphonen  Missa.  Wüßte  man  es 
nicht  aus  den  Lebensschicksalen  der  Meister  dieser  Zeit,  man  müßte 
es  raten,  daß  es  für  einen  gottbegnadeten  Künstler  eine  Lust  war  zu 
leben.  Besonders  die  Werke  des  15.  Jahrhunderts  überraschen  noch 
heute  durch  die  Fülle  der  Gebilde,  durch  Frische  und  Naivität  der 
künstlerischen  Arbeit,  durch  jugendlichen  Eifer  und  Überschwang, 
der  vor  keiner  Schwierigkeit  Halt  macht,  aber  auch  durch  gelegent- 
lichen Mangel  an  Selbstzucht  und  Neigung  zum  Maßlosen. 

Man  kann  die  verschiedenen  Formen  des  Ordinariumgesanges 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  in  eine  Stufenleiter  bringen,  deren 
Ausgangspunkt  durch  die  vollständig  choraliter  gesungene,  deren 
Endpunkt  durch  die  vollständig  polyphone  Missa  gebildet  wird. 

Den  Zusammenhang  der  Messenkomposition  des  15.  Jahr- 
hunderts mit  den  Versuchen  der  vorhergehenden  Zeit  belegen 
zahlreiche  Einzelheiten.  Die  beiden  ersten  Stadien  mehrstimmi- 
gen Ordinariumgesanges  lebten  während  des  ganzen  15.  Jahr- 
hunderts weiter,  ja  teilweise  ins  16.  Jahrhundert  liinein.  Nach 
wie  vor  begünstigte  die  Eigenart  der  Choralmcsse  die  Kompo- 
sition einzelner  Stücke,  die  eine  Sonderexistenz  führten, 
ohne  mit  andf'rn  Teilen  des  Ordinarium  zu  einer  vollständigen 
Missa  zu  vcrschniclzen.  Eine  der  HauptquclliMi  unserer  Kenntnis 
von  der  Polyphonie  des  15.  Jahrhunderts,  die  Trionter  Codices, 
bieten  gerade  in  dieser  Hinsicht  lehrreiche  Aufschlüsse i.    Sie  ent- 

1  Vgl.  den  Index  der  Trienter  Codd.  in  den  Denkm;ilorn  der  Tonkunst  in 
Österreich,  Jahrg.  VII,  S.  21ff. 


Allgemeines  über  die  Missa  des   l.').  und  16.  Jaliihundcils.  51 

"•halten  eine  große  Zahl  solchei'  Meßstücke  freier  und  gebundener 
Art.  Bezeichnungen  wie  »Kyrie  Angelicum  (oder  de  Angelis)«, 
*> Ap ostolorum  (de  Apostolis)«,  »de  Martyribus»,  »de  beata  Vir- 
•gine «  »de  Confessore«,  »Dominieale  majus«  und  »minus«,  »fe- 
riale«,  »paschale«,  »in  summis  festivitatibus«  u.  a.  beziehen  sich 
auf  Stücke,  die  über  die  Ghoralmelodie  gleichen  Namens  geschrieben 
sind.  Dasselbe  gilt  von  Et  in  terra  über  »Ave  regina  coelorum«, 
"über  »Cujus  maledictione« ,  »Ecce  Maria  genuit«  und  andern 
Stücken  mit  choralischem  Tenor.  Ihnen  zur  Seite  treten  Meßteile 
mit  weltlichem,  namentlich  französischem  Tenor,  wie  »Deuil  an- 
gouisseux«,  »Puisque  m'amour«.  Ungemein  zahlreich  sind  die 
Einzelstücke,  die  des  Titels  oder  der  Tenorangabe  entbehren; 
an  die  40  Kyrie,  60  Et  in  terra,  35  Patrem,  30  Sanctus  und  20  Agnus. 
Noch  lehrreicher  für  dieses  Stadium  der  mehrstimmigen  Meß- 
komposition ist  die  den  Trienter  Codices  ungefähr  gleichalterige 
-Sammlung  des  Old  Hall-Manuskriptes i.  Hier  erinnert  schon 
die  Ordnung  der  mehrstimmigen  Stücke  an  die  Disposition  des 
Ordinarium  in  den  gleichzeitigen  Choralbüchern.  Es  stehen  da, 
merkwürdigerweise  unter  Ausfall  jeghchen  mehrstimmigen  Kyries, 
hintereinander  37  mehrstimmige  Et  in  terra,  34  Patrem,  27  Sanctus 
und  15  Agnus,  ganz  oder  teilweise  komponiert.  Bei  den  meisten 
■läßt  sich  die  Tenor  genannte  Stimme,  seltener  auch  eine  andere, 
als  liturgische  Choralmelodie  nachweisen.  So  sind  selbst  die 
Sanctus-  und  Agnusmelodien  der  gewöhnlichen  Werktage,  die 
seit  langem  auch  für  die  Totenmesse  üblich  waren,  mehrstimmig 
bearbeitet.  Die  Praxis  des  mehrstimmigen  Choralordinarium 
scheint  daher  besonders  lange  in  England  geblüht  zu  haben.  Jeden- 
falls verkörpert  das  Old  Hall-Manuskript  in  anschaulicher  Weise 
•die  älteste  Periode  mehrstimmigen  Kirchengesanges,  in  welcher 
dieser  sich  vornehmlich  an  die  liturgische  Melodie  anlehnte.  Von 
ähnlichen  Messenstücken  aus  dem  16.  Jahrhundert  erwähne  ich  die 
Sammlung  Fragmenta  Missarum,  die  Petrucci  als  einen  der  ersten 
Drucke  figuraler  Musik  1505  in  Venedig  herausgab,  ein  vier- 
stimmiges Et  in  terra  in  den  Bicinia,  Wittenberg  1545,  ein  zwei- 
stimmiges Et  incarnatus  est  in  den  Diphona  Amoena  et  Florida, 
-Nürnberg  1549,  ein  sechsstimmiges  Sanctus  in  der  Musica  per  con- 
certi  ecclesiastici,  Venedig  1590  und  mehrere  Agnus  für  zwei  und 


1  Vgl.  den  thematischen  Katalog  der  Sammlung,  den  W.  Barclay  Squire 
rin  den  Sammelbänden  der  IMG.,  II,  S.  356ff.  veröffentlicht  hat,  sowie  Johannes 
Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  von  1250—1460,  Teil  I,  S.  373ff. 

4* 
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drei  Stimmen  im  Primo  libro  a  due  voci  da  diversi  autori,  Ve- 
nedig 1543  (Ant.  Gardane)!,  in  den  Triiim  vocum  cantiones  centum, 
Nürnberg  1541,  in  den  schon  erwähnten  Bicinia,  Wittenberg  1545 
und  in  der  Musica  per  concerti  ecclesiastici.  Bis  zum  Ende  des 
16.  Jahrhunderts  vermochte  die  längst  mit  außerordenthchem 
Erfolg  gepflegte  zyklische  Form  der  Missa  ihre  Vorläufer  nicht 
zu  beseitigen  2.  Ihren  Rückhalt  besaßen  derartige  Meßstücke  in 
den  Gesangchören,  die  aus  irgendeinem  Grunde  nicht  immer 
vollständige  Messen  aufführen  konnten,  auf  den  Schmuck  eines 
mehrstimmigen  Meßstückes  aber  nicht  verzichten  wollten.  Solche 
Chöre  gibt  es  auch  noch  heute. 

Wie  zuweilen  im  choralischen  Ordinarium  je  ein  Kyrie  und 
Gloria,  ein  Sanctus  und  Agnus  aneinandergebunden  sind,  so 
fehlt  es  im  15.  Jahrhundert  nicht  an  gelegentlichem  Zusammen- 
schluß dieser  Stücke.  Von  dem  Engländer  John  Benet  überliefert 
Cod.  37  des  Lyceo  musicale  von  Bologna  ^  ein  Sanctus  und  ein 
Agnus,  deren  Tenor  mit  derselben  Figur  beginnt,  oder  besser 
gesagt,  die  gleiche  Choralintonation  haben.  Dieselbe  Handschrift*, 
wie  auch  die  älteste  des  päpstlichen  Kapellarchives  mit  mehr- 
stimmigen Kirchenwerken,  Cod.  14,  der  nach  1481  geschrieben 
wurde,  weisen  einige  ähnlich  zusammengehörige  Meßteile  auf^. 
In  den  Trienter  Codices  stoßen  wir  auf  Vermerke,  wie:  Illud  Kyrie 
pertinet  ad  Et  in  terra^,  aber  auch:  Agnus  non  pertinet  ad  Sanc- 
lus'^.  Zahlreiche  Meßstücke  in  denselben  gehören  so  zusammen 
und  bilden  mit  den  andern  Beispielen  interessante  Zeugen  einer 
Kompositionsform,  die  gegenüber  der  ausgewaclisenen  und  mit 
immer  größerem  Interesse  gepflegten  Missa  sich  wie  ein  verspäteter 
Nachzügler  aus  der  Vergangenheit  ausnimmt. 

Gehen  wir  von  polyphonen  Missateilen  zur  vollständigen  Missa 
über,  so  ist  an  erster  Stelle  die  anziehende  und  künstlerisch  wirk- 
same Form  des  Ordinarium  namhaft  zu  machen,  in  der  litur- 
gischer Choralchor  und  polyphonerChor  sich  in  dieMissa 


1  Vgl.  Eitner,  Bibliographie  der  MiKsiksanimehverko  des  XVI.  und  XVII. 
Jahrhunderts,  S.  .5,  92,  318,  106,  21G,  351,  79. 

2  Auch  die  flhorbiicher  der  pilpsfliohnn  Kapellsängei'  sind  reich  an  Meß- 
stücken. Vgl.IIaberl,  Bibliof,'ra])h.  iiiid  Ihcin.il.  Miisii<icatalo.Lr  des  piipsil.  K'api-Il- 
archives,  S.  175ff. 

3  Vgl.  Wooldridge,  Early  english   Hamiony,  pl.  51ff. 

*  Vgl.   Maberl,  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft   Bd.  1,  S.  475. 

6  Ebenda,  S.  468. 

fl  Vgl.  die  österr.   DenkmUler,  .lalug.   VII,  S.  32,  Nr.  3'i. 

'  Ebenda,  H.  31,  Nr.  15. 
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SO  teilen,  daß  je  ein  Vers  choraliter,  der  folgende  mehrstimmig 
komponiert  ist.  Diese  interessante  Missa  ist  niclits  anderes  als 
die  Weiterführuug  der  ersten  Versuche,  das  Ordinarium  mehr- 
stimmig auszuführen. 

Die  Eigenheiten  dieser  halb  choralischen,  halb  polyphonen 
Missa  sind  folgende:  1.  Wenn  Polyphonie  und  Choral  miteinander 
abwechseln,  so  ist  jene  nicht  aller  Rücksicht  auf  diesen  enthoben; 
auf  eine  einstimmige  Choralweise  folgt  nicht  ein  vollkommen  freies 
Stück,  sondern  nur  ihre  polyphon  behandelte  Fortsetzung.  Im 
Grunde  entsteht  so  ein  zur  Hälfte  einstimmiges,  zur  andern  Hälfte 
mehrstimmiges  Choralordinariumi.  Die  mehrstimmigen  Partien 
unterliegen  naturgemäß  in  bezug  auf  die  Behandlung  der  Choral- 
weise dem  stilistischen  Wandel  der  Zeit.  Ein  Komponist  der 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  wird  hier  anders  vorgehen,  als  ein 
solcher  aus  dem  15.  Jahrhundert.  In  der  Regel  ist  die  Anordnung 
des  Kyrie  die  folgende: 

Kyrie  choraliter,  Kyrie  mehrstimmig.  Kyrie  choraliter. 

Christe  mehrstimmig.  Christe  choraliter.  Christe  mehrstimmig. 
Kyrie  choraliter.  Kyrie  mehrstimmig.   Kyrie  choraliter. 

Das  Kyrie  ist  also  einmal,  das  Christe  zweimal,  das  letzte  Kyrie 
wieder  einmal  komponiert.  Das  Gloria  beginnt  ebenfalls  chora- 
liter. Mehrstimmig  sind  meist  die  Verse  komponiert:  Laudamus, 
Adoramus,  Gratias  agimus.  Domine  fili,  Qui  tollis  .  .  .  suscipe, 
Quoniam  tu  solus,  Tu  solus  Altissimus.  Es  kommt  auch  vor, 
daß  die  anderen  Verse  mehrstimmig  sind,  dann  sind  die  genann- 
ten choraliter  auszuführen,  so  in  Dufays  Gloria  dominicale^.  Das 
Sanctus  einer  solchen  Missa  besteht  aus  dem   zweiten  Sanctus, 

1  In  der  Aufzeichnung  solcher  Stücke  tritt  dies  Verhältnis  deutlich  hervor. 
Um  solche  Messen  handelt  es  sich,  wenn  z.  B.  der  Maiersche  Katalog  der  Mün- 
chener musikalischen  Handschriften  von  »lückenhaften«  Messen  berichtet.  Die 
»Lücken«  sind  nur  deshalb  vorhanden,  weil  die  Chorbücher  mit  den  polyphonen 
Messen  die  Choralpartien  nicht  immer  notieren  oder  auch  nicht  einmal  andeuten, 
sondern  meist  nur  die  mehrstimmigen  Sätze.  Jene  wurden  von  den  Ghoralisten 
aus  den  Choralbüchern  gesungen. 

2  Die  österr.  Denkmäler,  Jahrg.  VII,  pl.  IX  geben  den  Anfang  des  Stückes 
phototypisch  wieder.  Die  Tenor  genannte  Stimme  der  untern  Blatthälfte  be- 
zeichnet die  in  unausgefüllten  Quadratnoten  aufgeschriebenen  Choralmelodien 
mit  Chorus.  Gerade  diese  Verse  fehlen  aber  in  den  oberen  Stimmen.  Die  Mün- 
chener Chorbücher  aus  dem  16.  Jahrhundert  unterlassen  jeden  Hinweis  auf  die 
Choralpartien.  Ein  merkwürdig  behandeltes  Credo  vgl.  bei  Wooldridge,  1.  c, 
pl.  49  und  50;  schon  R  i  e  m  a  n  n  (Handbuch  der  Musikgesch.  Bd.  II,  1,  S.  140) 
hat  hier  das  vollständige  Fehlen  der  Partien  Crucifixus-sepultus  est,  Et  in  Spi- 
ritum-procedit.  Et  unum-ecciesiam,  Et  expecto-mortuorum  festgestellt. 
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dem  Pleni  (mit  oder  ohne  Osanna),  Benedictus  (mit  oder  ohne- 
Osanna);  ebenso  ist  nur  das  zweite  Agnus  komponiert.  Diese- 
Disposition  bringt  es  mit  sich,  daß  manche  Sätze  chorahter  schlie- 
ßen; wir  ziehen  heute  in  ähnlicher  Situation  einen  glanzvollen, 
polyphonen  Schluß  vor.  Zuweilen  begegnet  uns  in  einer  solchen 
Missa  ein  vollständig  komponiertes  Gloria,  wie  in  Senfls  Missa 
dominicalis;  auch  das  vollständige  polyphone  Sanctus  kommt  vor^ 
2.  Die  Rücksichtnahme  auf  die  liturgische  Melodie  macht 
sich  noch  in  anderer  Art  geltend.  Im  Choralordinarium  erscheint 
das  Credo  nur  ausnahmsweise  mit  den  andern  Stücken  organisch 
verbunden;  die  Choralbücher  notieren  die  Credoweisen  hinter- 
einander, ohne  sie  einem  bestimmten  Kyrie,  Gloria  u.  a.  zuzu- 
weisen. Daher  hat  diese  Missa  in  der  Regel  kein  Credo.  Wird 
das  feriale  Choralordinarium  polyphon  behandelt,  so  fehlt  auch 
das  Gloria ;  dasselbe  gilt  vom  Ordinarium  der  Advents-  und  Fasten- 
zeit. Im  Zusammenhang  damit  stehen  die  Namen  dieser  Messen^ 
Bezeichnungen  wie  Missa  paschalis,  Missa  solemnis,  Missa  do- 
minicalis, de  Confessoribus  u.  a.  wollen  besagen,  daß  die  in  den 
Choralbüchern  für  die  österliche  Zeit,  für  die  Feiertage,  für  die 
gewöhnlichen  Sonntage,  für  die  Bekennertage  u.  a.  festgesetzten 
Choralstücke  mehrstimmig  behandelt  sind.  Vielfach  entbehren 
solche  Messen  in  den  alten  Büchern  der  Bezeichnung  »Missa«;. 
die  Münchener  Chorbücher  mit  den  Messen  Isaaks  z.  B.  (Mus. 
Ms.  47  u.  a.)  haben  Überschriften  wie  Paschale,  Dominieale  usw.,, 
die  sich  auf  das  Kyrie  beziehen;  die  anderen  Meßteile  folgen  dann 
ohne  besondere  Bezeichnung  dahinter.  Wie  weiter  im  Choral- 
ordinarium die  einzelnen  Stücke  tonartlich  und  melodisch, 
sich  unabhängig  voneinander  entwickeln  können,  so  auch  die 
polyphonen  Ordinariumsmessen.  Ein  Beispiel:  Isaaks  Missa 
paschalis  hat  ein  Kyrie  in  phrygischer  Tonart,  die  beiden  Christe 
und  das  letzte  Kyrie  sind  mixolydisch;  ebenso  das  Gloria;  Sanctus 
und  Agnus  dagegen  sind,  wie  die  zugrunde  liegenden  Choral- 
melodien, lydisch.  Dies  tonartliche  Verhalten  ist  für  das  voll- 
ständig oder  teilweise  polyphon  gearbeitete  Choralordinarium' 
charakteristisch,  so  daß  es  auf  den  ersten  Blick  die  Zugehörigkeit 
einer  Missa  zu  dieser  Gattung  sicherstellt.  Ebensowenig  sind 
thematische  Verwandtschaft  oder  Anklänge  der  einzelnen  Meß- 
teile vorhanden.  Das  Kyrie  operiert  lediglich  mit  dem  melodischen- 
Stoff  des  zu  ergänzenden  Choralkyrie,  ebenso  die  anderen  Meß- 
tcile.  Der  thematische  oder  (später  Imitations-)stoff  wechselt 
von   Satz  zu  Satz.     Entbehrt  so  diese  Missa  der  geschlossenen. 
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Einheitlichkeit  der  freier  komponierten,  so  haben  die  Alten  sie 
dennoch  nicht  ungern  gepflegt.  Gegenüber  der  vollständig  kom- 
ponierten Missa  nimmt  sie  eine  etwas  inferiore  Stellung  ein;  unter 
den  Händen  der  Meister  des  16.  Jahrhunderts  vermochte  aber 
auch  diese  scheinbar  unfreie  Mischform  von  Choral-  und  poly- 
phoner Messe  eine  erstaunliche  künstlerische  Höhe  zu  erreichen. 
Trotzdem  sie  die  Choralweise  immer  im  Auge  behalten  mußten  — 
im  Grunde  war  diese  nur  in  einen  polyphonen  Mantel  zu  hüllen  — , 
schufen  sie  Meisterwerke  von  blühender  melodischer  Gestaltungs- 
kraft und  Erfindung,  und  feinsinniger,  oft  genialer  kontrapunk- 
tischer Durchbildung.  Überall  wo  die  liturgische  Melodie  eine 
imitative  Behandlung  zuläßt,  ergießt  sie  sich  da  der  Reihe  nach 
in  alle  Stimmen  und  man  muß  sich  oft  wundern,  wie  natürlich 
und  scheinbar  selbstverständlich  die  imitierenden  Stimmen  zum 
Geflecht  zusammentreten.  Selbst  in  diesem  engen  Rahmen  ver- 
zichteten die  Komponisten  nicht  auf  höhere  kontrapunktische 
Technik,  und  man  könnte  zahlreiche  Typen  in  der  technischen  Be- 
handlung der  Choralmelodie  aufstellen,  von  ihrer  einfachsten 
mehrstimmigen  Umkleidung  angefangen  bis  zu  den  geistreichsten 
kanonischen  Stimmführungen,  die  die  kontrapunktische  Arbeit 
am  Choral  immer  neu  und  anregend  gestalten.  Die  polyphone 
Ausdeutung  und  Imitationsmöglichkeit  der  Choralweisen  erscheint 
gerade  in  solchen  Werken  in  zuweilen  bestechendem  Glänze. 

Messen  dieser  Art  sind  nicht  dasjenige,  was  wir  heute  als  eine 
Festmesse  bezeichnen.  Auch  im  15.  und  16.  Jahrhundert  waren 
sie  eine  willkommene  Zier  der  Liturgie  nur  an  Sonn-  und  ge- 
wöhnlichen Tagen,  die  den  Apparat  der  liturgischen  und  daher 
auch  künstlerischen  Feierlichkeit  weniger  in  Anspruch  nahmen, 
Ihre  Pflegestätten  waren  vorzugsweise  die  deutschen  Hofkapellen, 
deren  Leiter  ihr  die  Weihe  hoher  Kunst  zu  geben  wußten,  während 
in  den  romanischen  Ländern,  wie  es  scheint,  die  gewöhnlichen 
Messen  in  der  Regel  mit  Choralmusik  bestritten  wurden,  wenn 
man  von  Instituten  absieht,  wie  die  päpstliche  Kapelle  u.  a. 
Hier  war  vielmehr  ihre  Hauptform  im  16.  Jahrhundert  die  Missa 
pro  defunctis,  die  bis  w^eit  ins  15.  Jahrhundert  hinein  immer 
nur  choraliter  gehalten  wurde.  Weder  die  Trienter  Codices  noch 
das  Old  Hall-Manuskript  enthalten  eines  ihrer  Stücke  in  mehr- 
stimmiger Fassung.  Ohne  Zweifel  wurden  Introitus  und  die 
andern  Propriumstücke  der  Totenmesse  zunächst  immer  nur 
choraliter  ausgeführt;  für  die  Stücke  des  Ordinarium  griff  man, 
wenn  ein  mehrstimmiger  Vortrag  gewünscht  wurde,  zu  den  Teilen 
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der  ferialen  Messe,  die  diese  mit  der  Totenmesse  gemeinsam  hat, 
dem  Sanctus  und  Agnus.  Um  aber  auch  feierliche  Totenämter 
polyphon  begehen  zu  können,  setzten  die  Komponisten  seit  dem 
Ausgang  des  15.  Jahrhunderts  die  Texte  auch  dieser^Messe  in 
Musik.  Die  ersten  Kompositionen  derselben  stammen  von  Hobrecht, 
Pierre  de  la  Rue,  Claudin  de  Sermisy  und  Prioris.  Bemerkens- 
wert ist  aber,  daß  die  Totenmesse  nur  ganz  selten  vollständig 
komponiert  wurde.  In  der  Regel  überließ  man  der  Choralmelodie 
nicht  nur  die  Intonationen  der  Gesänge,  sondern  auch  die  Verse 
des  Introitus,  Offertorium  und  der  Communio;  wurde  die  Sequenz 
Dies  irae  mehrstimmig  gesungen,  so  wechselten  choralische  und 
polyphone  Verse  ab.  Im  allgemeinen  aber  hat  die  Totenmesse 
bis  ans  Ende  des  16.  Jahrhunderts  keine  einheitliche  Form.  Das 
Requiem  des  Pierre  de  la  Rue  hat  das  Graduale  Sicut  cervus, 
dasjenige  des  Prioris  das  Graduale  Si  ambulem,  dasjenige  des 
Palestrina  überhaupt  keines,  sondern  verbindet  mit  dem  Ordi- 
narium  nur  das  Offertorium.  Auch  nach  dem  Konzil  von  Trient 
blieben  mehrere  Missae  pro  defunctis  im  Gebrauch,  mit  den  alt- 
hergebrachten Introitus,  Gradualien  usw.  Das  wirkte  ungünstig 
auf  die  Komposition  der  Texte  zurück,  und  so  sind  diese,  alles  in 
allem  genommen,  verhältnismäßig  wenig  komponiert  worden i. 

Eine  Stufe  höher  in  der  polyphonen  Behandlung  des  Ordi- 
nariumstextes  stehen  diejenigen  Messen,  welche  vier  oder  fünf 
zueinandergehörige  choralische  Ordinariumsweisen  vollständig 
polyphon  umkleiden.  Ein  Beispiel  dieser  Gattung  ist  Heinr.  Finks 
Missa  dominicalis.  Unter  den  erwähnten  zahlreichen  Stücken 
der  Trientcr  Codices  gehören  ohne  Zweifel  manche  in  diese  Reihe, 
Teile  einer  vollständigen  mehrstimmigen  Choralmesse,  die  nur 
zufällig  im  Räume  voneinander  getrennt  sind.  Fehlten  im  Old 
Hall-Manuskript  nicht  die  Kyriestücke,  so  könnte  vielleicht  die 
ganze  Sammlung,  oder  doch  ein  Teil  derselben,  als  Beispiel  des 
polyphonen  Choralordinarium  gelten.  In  den  Drucken  des 
16.  Jahrhunderts  stoßen  wir  nicht  selten  auf  solche  Missae.  Am 
beliebtesten  scheint  die  Ghoralmesse  de  beata  Virgine  gewesen 
zu  sein,  die  immer  wieder  zur  polyphonen  Umkleidung  gereizt  hat^. 


1  Vgl.  üben  S.  16  ff. 

2  Vgl.    Z.B.    Ilabcrl,    Bil)liopiaiih.    und    thenial.    Katalog   des   päpstl. 
Kapellarchivs  S.  176.     Sehr  geschätzt  war  die  .Missu  de  beata  Virgiae  des  Morales, 
die  zuerst  l.'i'iO  von  Hier.  Scotus  gedruckt,  dann  in  zahlreiche  Drucke  des  16. 
.lahrhtinderts   ii beiging. 
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Aber  auch  die  Sonntagsmesse,  die  Duplex-  und  sogar  die 
Ferialmesse  wurden  der  Ehre  polyphonischer  Behandlung  teil- 
haftig. 

Der  Ausbau  der  aus  der  Choralmusik  herausgewachsenen  Typen 
der  mehrstimmigen  Missa  konnte  dem  Drängen  der  Zeit  nach 
Fortschritt  und  neuen  Formen  nicht  genügen.  Einmal  mußte 
die  Missa  vom  Choralordinarium  gelöst  und  auf  eigenen 
Boden  gestellt  werden.  Die  Neuerung  ist  in  der  Weise  vollzogen 
worden,  daß  die  fünf  Teile  des  Ordinarium,  die  bisher 
selbst  dann  eine  künstlerische  Sonderexistenz  führten,  wenn  sie 
nacheinander  der  Verschönerung  derselben  liturgischen  Feier 
dienten,  sich  zusammenschlössen  und  sich  einer  künst- 
lerischen Idee  unterordneten;  sie  anerkennen  die  Herrschaft 
desselben  melodischen  Stoffes,  an  den  sie  sich  zunächst 
nur  wie  an  eine  Stütze  äußerlich  anlehnen,  der  aber  später  alle 
Sätze  und  alle  Stimmen  in  seine  Gefolgschaft  zieht  und  ihnen 
■das  Material  für  bewunderungswürdige  Kunstwerke  voll  Einheit 
und  Mannigfaltigkeit  liefert.  Zu  dem  bisherigen  lediglich  litur- 
gischen Zusammenhange  der  Teile  des  Ordinarium  gesellt  sich  der 
künstlerische  Vorzug  formeller  und  innerer  Geschlossenheit  und 
Einheit,  der  die  mehrstimmige  Messe,  namentlich  in  ihrer  Voll- 
endung im  16.  Jahrhundert  vor  der  Choralmesse  wie  der  instru- 
mentierten Messe  der  neueren  Zeit  auszeichnet. 

Obschon  die  künstlerischen  Errungenschaften  des  15.  und  16. 
Jahrhunderts  sich  auch  der  älteren  Typen  der  Missa  bemächtigten 
und  sie  durchdrangen,  v/urde  doch  die  neugefundene  Form  der 
■organisch  gebauten  Missa  in  hervorragender  Weise  Trägerin  des 
Fortschrittes  und  für  mehr  wie  zweihundert  Jahre  das  bevorzugte 
Gefäß  künstlerischer  Inspiration.  Als  die  ausgedehnteste  musi- 
Icalische  Form,  in  der  ein  Komponist  sich  betätigen  konnte,  be- 
hauptete sie  ganze  zwei  Jahrhunderte  die  herrschende  Stellung 
im  Kunstleben.  Schon  die  Trienter  Codices  weisen  mehr  als 
45  vollständige  Messen  auf,  eine  Zahl,  die  sich  durch  die  Fest- 
stellung der  Zusammengehörigkeit  von  Stücken,  die  räumlich 
darin  getrennt  sind,  über  das  halbe  Hundert  bringen  ließe.  Im 
16.  Jahrhundert  hatten  die  Drucker,  von  Ottaviano  Petrucci 
-angefangen,  mit  dem  Drucke  figuraler  Messenkompositionen  voll- 
auf zu  tun.  Petrucci  selbst  gab  1502  einen  Band  Messen  Josquins 
heraus,  der  noch  Ende  des  Jahres  eine  zweite  Auflage  erlebte. 
1503  erschienen  nicht  weniger  als  sechs  Bücher,  zwei  weitere  von 
Josquin,   je   eines   von   Hobrecht,   Brumel,   Ghiselin  und    Pierre 
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de  la  Rue.  Andere  Bände  brachten  die  folgenden  Jähret.  In 
Petruccis  Fußtapfen  traten  die  andern  Drucker  in  und  außerhalb 
Italiens.  Ich  erwähne  hier  nur  einige  Publikationen  mit  Messen 
verschiedener  Meister:  Andreas  Antiquus  in  Rom  mit  dem  Liber 
quindecim  Missarum  1516,  Pierre  Attaignant  in  Paris  mit  sieben 
Büchern  Messen  auf  einmal  1532,  Hieronymus  Grapheus  in  Nürn- 
berg mit  13  vierstimmigen  Messen  1539,  im  selben  Jahre  Joh. 
Petrejus  in  Nürnberg  mit  einer  Sammlung  von  15  Messen,  dann 
der  Venetianer  Hieronymus  Scotus  mit  5  Messen  des  Spaniers  Mu- 
rales und  Jachets  von  Berchem  1540,  Jacobus  Modernus  in  Lyon 
mit  10  Messen  1540,  der  Wittenberger  Drucker  Georg  Rhau  mit 
10  Messen  1541,  Tylmann  Susato  in  Antwerpen  mit  drei  Büchern 
Messen  in  einem  Jahre  1546,  ein  dritter  Venetianer  Ant.  Gardano 
mit  zwei  Sammlungen,  die  eine  von  5,  die  andere  von  6  Messen 
15472.  Die  zweite  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  stand  der  ersten 
nicht  nach,  und  die  französischen  Verleger,  wie  Duchemin  in  Paris 
und  Phalesius  in  Löw^en,  konnten  es  riskieren,  dem  Publikum 
Messen  in  Einzelausgaben  vorzulegen,  solche  von  Claudin  de 
Sermisy,  Clemens  von  Papa  und  zahlreichen  andern  Meistern. 
Man  dai'f  hierbei  nicht  außer  acht  lassen,  daß  viele  Messen  über- 
haupt nicht  im  Druck  erschienen  und  nur  handschriftlich  über- 
liefert wurden,  andere  aber,  gedruckte  wäe  geschriebene,  im  Laufe 
der  Zeit  verloren  gegangen  sind. 

Die  erstaunliche  Blüte  der  Messenkomposition  schon  in  der 
ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  ist  das  Werk  der  zahlreichen 
Künstler,  denen  das  Verdienst  zukommt,  die  Mehrstimmigkeit 
nach  1400  in  die  Bahnen  einer  frischen  und  künstlerischen  Ent- 
wicklung geleitet'^zu  haben.  Bei  den  mit  Verfassernamen  ver- 
sehenen Messen  oder  Meßstücken  der  Trienter  Codices  sind  die 
Namen  von  Niederländern  und  Engländern  am  häufigsten  ver- 
treten; Niederländer,  wie  Binchois,  Dufay,  Faughues,  Pyllois, 
Okeghem,  Ciconia,  Pugnare;  Engländer,  wie  Dunstable, 
Benet,  Bedingham,  Leonel,  Sandley.  Die  andern  Na- 
tionen stehen  im  Hintergrund,  Franzosen,  wie  Simon  de  Insula, 
Italiener,  wie  Cornajo  und  Martini,  Deutsche,  wie  Driffelt 
und  Piernick 3.  Man  kann  die  Franzosen  und  Niederländer 
in    eine   Gruppe    fassen,    zumal    im    Hauptzentrum    französischer 

1  Vgl.  A  m  b  r  0  s  ,  Geschichte  der  Musik,  111-',  P.  200  und  Eitner, 
I.e.,  S.  8. 

2  Vgl.  E  i  t  n  e  r  ,  1.  c,  8.   12,  22,  M,  5'.»,  60,  G9,  9G,  99ff. 

3  Vgl.  Wolf,  in  den  Rammelbanden-  der  IMG.,  I,  S.  685. 
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Polyphonie' des  15.  Jahrhunderts,  in  Cambrai,  auch  Niederländer 
gewirkt  haben.  Wenn  die  Trienter  Codices,  obschon  in  Nord- 
italien oder  Tirol  geschrieben,  dennoch  den  deutschen  und  italie- 
nischen Komponisten  nur  einen  winzigen  Raum  einräumen,  so  muß 
man  annehmen,  daß  das  Nationalitätsverhältnis,  wie  sie  es  ab- 
spiegeln, dem  geschichtlichen  Tatbestande  entspricht,  daß  also 
Niederländer  und  Engländer  die  Führer  auch  in  der  Missakonipo- 
sition  waren.  Beide  scheinen  sich  in  die  Vaterschaft  der  Missa 
zu  teilen,  sow^ohl  wegen  der  Menge  der  auf  sie  zurückgehenden 
Messen,  als  auch  deshalb,  weil  sie  die  Form  der  in  sich  geschlossenen 
Missa  vertreten.  Will  man  weiter  gehen,  so  stellt  sich  die  alte, 
bisher  immer  noch  verschieden  beantwortete  Frage  ein:  Dufay 
oder  Dunstable? 

Die  jüngste  Forschung  hat  bei  Dunstable  die  Kenntnis  und  Be- 
nutzung französischer  Stilelemente  dargetan  i  und  damit  die  An- 
sprüche der  Niederländer  befestigt.  Ich  glaube,  daß  die  weiteren 
Detailuntersuchungen  die  Wagschale  noch  mehr  auf  ihre  Seite 
niederdrücken  werden.  Um  bei  der  uns  beschäftigenden  Materie 
zu  bleiben,  so  ist  es  auffällig,  daß  weder  die  Trienter  Codices,  die 
der  englischen  Kunst  durchaus  nicht  feindlich  gegenüberstehen, 
noch  die  Old  Hall-Sammlung,  die  nur  Kompositionen  englischer 
Meister  bringt  —  es  werden  genannt  Cooke,  Sturgeon,  Damett, 
Burell,  König  Heinrich,  Guttering  und  viele  andere  —  eine  einzige 
Messe  mit  einem  Tenor  oder  Cantus  firmus  kennen,  der  ursprüng- 
lich zu  einem  englischen  Text  gehört.  Hätte  die  Messenkom- 
position um  1400  von  den  Engländern  besondere  Anregungen 
erhalten,  wären  diese  gar  die  Schöpfer  des  neuen  Messenstiles, 
der  in  der  Hauptsache  auf  der  Durchführung  eines  und  desselben, 
vielfach  weltlichen  Tenor  durch  die  ganze  Messe  beruht,  so  stän- 
den wir  hier  vor  einem  schwerzudurchdringenden  Rätsel.  Dafür 
aber  enthält  die  Trienter  Sammlung  eine  Messe  Bedinghams  über 
den  Tenor  »Deuil  angouisseux«.  Bedeutsam  ist  weiter,  daß  die 
genannte  Sammlung  ausschließlich  englischer  Polyphonie  aus 
dem  15.  Jahrhundert  keine  einzige  vollständige  Missa  im  neuen 
Stile  hat,  sondern  nach  Art  der  Choralbücher  die  einzelnen 
Stücke  des  Ordinarium  nicht  nach  Messen,  sondern  nach  den 
Gattungen  (Gloria,  Credo  usw.)  ordnet,  und  zwar  vorzugsweise 
mehrstimmige  Bearbeitungen  der  liturgischen  Singw^eisen;  sie 
stellt   also   ein  Stadium   der  mehrstimmigen  Ordinariumskompo- 


1  Vgl.  Ludwig,  in  der  Zeitschrift  der  IMG.,  VII,  S.  411. 
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sition  dar,  über  welches  die  Komponisten  des  Kontinents  schon 
hinausgeschritten  waren.  Ja,  auf  Grund  des  bis  heute  vorliegenden 
Materials  läßt  sich  nicht  einmal  nachweisen,  daß  Dunstable  auch 
nur  eine  einzige  Messe  im  neuen  Stil  verfaßt  habe^.  Die  (sämt- 
lich dreistimmigen)  Meßstücke,  welche  die  Trienter  Codices  unter 
Dunstables  Namen  überliefern,  sind  nicht,  wie  so  häufig  bei  andern 
Komponisten  so  zu  Messen  oder  Offizien  zusammengestellt,  daß 
Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  und  Agnus  aufeinanderfolgen, 
sondern  finden  sich  zerstreut  in  den  verschiedenen  Büchern.  Nur 
einmal  steht  ein  Gloria  und  ein  Credo  zusammen,  Nr.  1519  und  1520; 
sie  haben  auch  den  gleichen  Tenor  in  der  Mittelstimme.  Die 
andern  Stücke  sind  isoliert.  Das  ist  gewiß  auffällig.  Noch  instruk- 
tiver ist  aber  der  Katalog  der  Werke  Dunstables,  den  Cecie  Stainer 
in  den  Sammelbänden  der  IMG.,  II,  S.  8 ff.  veröffentlicht  hat. 
Hier  bestätigt  sich,  daß  Dunstable  nach  alter  Art  eine  ausge- 
sprochene Vorliebe  für  den  dreistimmigen  Satz  besitzt;  nur  vier 
unter  46  Kompositionen  sind  vierstimmig,  während  die  großen 
Messenmeister  des  15.  Jahrhunderts  den  vierstimmigen  Satz  be- 
vorzugen. Es  scheint  auch,  daß  wie  im  Old  Hall-Manuskript  die 
Meßstücke  Dunstables  mehrfach  über  liturgische  Ordinariums- 
melodien  komponiert  sincf.  Alles  das  sind  schwerwiegende  Tat- 
sachen. Jedenfalls  kann  für  die  Geschichte  der  Missa  eine  Ri- 
valität zwischen  Dunstable  und  Dufay  nicht  ernstlich  in  Frage 
kommen,  und  man  darf  die  epochaleTat,  welche  die  mehr 
als  hundertjährigen  Vorarbeiten  durch  eine  geniale 
Neueruno-     krönte     und     damit     die     verheißungsvolle 


1  Ein  Problem  ist  das  dreistimmige  Credo,  das  Wolf,  Mensuraluotation, 
Teil  II  und  III,  unter  Nr.  73  mitteilt  undRiemann,  Handbuch  der  Musikge- 
schichte, Bd.  II,  1,  S.  lil,  übertragen  hat.  Die  Unterstimme  ist  sicher  instru- 
mental, sie  hat  auch  keinen  Text,  außer  einem  oder  zwei  Worten  zu  Beginn  der 
Abschnitte,  verläuft  in  langen  rhythmischen  Werten  und  weist  nur  zweimal  eine 
kurze  Pause  auf.  Die  beiden  andern  Stimmen  singen  außer  den  Worten  Patrem 
omnipotentem  und  Et  vitam  venturi  saeculi.  Amen,  niemals  den- 
selben Text,  sondern  verteilen  die  Artikel  des  Credo  unter  sicii;  während  die 
Oberstimme  weiter  singt:  factorem  coeli  usw.  greift  die  mittlere  bereit.^ 
den  Vers:  Et  in  u  n  u  m  auf  usw.  Nachher  singt  jene  Et  r  e  s  u  r  r  e  x  i  t  , 
diese  Et  a  s  c  e  n  d  i  t  usw.  Die  obere  Stimme  singt  die  ungeraden  Verse,  die 
untere  gleichzeitig  die  geraden.  Eine  derartige  ungenierte  Aufteilung  der  Ab- 
schnitte eines  längeren  Textes  stellt  dem  liturgischen  Sinn  des  Komponisten 
kein  gutes  Zeugnis  aus.  Eine  merkwürdige  geschichtliche  Parallele  dazu 
bildet  der  gleichzeitige  Vortrag  der  Teile  eines  langen  Melisma  durch  verschie- 
dene Sänger  in  der  byzantinisch-russischen  Kirchenmusik  bis  zum  17.  Jahrh. 
Vgl.   W  a  g  II  e  r  ,   N'tMinienkunde'-,  S.  68. 
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Kunstform  der  Missa  eigcntlicii  erst  schuf,  bis  auf 
weiteres  an  den  Namen  eines  Niederländers,  also  wolil 
des  Dufay,   knüpfen^. 

Auffällig  ist  in  den  Quellen  das  Schwanken  der  Bezeichnung 
für  die  neue  Form  polyphoner  Musik;  sie  heißt  bald  Missa,  bald 
Officium.  Auf  der  andern  Seite  wird  das  polyphone  Proprium 
bald  Officium,  bald  Missa  genannt.  Was  also  Missa  und  Officium 
zu  bedeuten  haben,  muß  in  jedem  Falle  untersucht  werden.  Mit 
Beziehung  auf  die  Meßliturgie  heißt  Officium  zuerst  der  Introitus^; 
so  noch  in  den  Officia  paschalia  des  Georg  Rhau,  Wittenberg- 
15393,  Vom  Introitus  ging  der  Name  auf  die  ganze  durch  ihn  ein- 
geleitete Partie  des  Proprium  über.  Demgemäß  heißt  es  schon 
in  der  dem  14.  Jahrhundert  angehörigen  Hs.  314  des  Klosters 
Engelberg  (fol.  18):  Officium  i.  e.  Introitus,  Graduale,  Offer- 
torium  et  Communio  de  Assumptione  beatae  Mariae.  Aber  auch 
der  Name  Missa  findet  sich  für  dieselben  Gesangstücke.  So  heißt 
in  den  Trienter  Codices  Missa  de  S.  Trinitate  die  Vertonung  von 
Introitus,  Graduale,  Alleluia,  Offertorium  und  Communio  des 
Festes  der  hl.  Dreifaltigkeit*;  ebenso  liegt  eine  Missa  de  S.  Cruce 
vor,  de  S.  Joanne  Baptista,  de  Angelis,  S.  Georgii,  S.  Mauritii 
et  sociorum  eins  u.  a.^.  Überall  handelt  es  sich  hier  um  das  Pro- 
prium. Auf  der  andern  Seite  ist  in  denselben  Büchern  das  Ordi- 
narium  Missa  genannt.  So  heißt  es  am  Schlüsse  des  Agnus  Dei 
einer  Messe  von  Vincenet:  Et  sie  est  finis  huius  Missae^.  Es- 
findet  sich  aber  dafür  auch  der  Name  Officium.  So  bei  der 
Messe  über  das  italienische  Lied  »0  Rosa  bella«  :  Officium  super 
»0  rosa  bella  «'^.      Ohne  Zweifel  liegt  diese  Unsicherheit   der  Ter- 


1  Von  den  drei  großen  Zeitgenossen,  Dunstable  (f  1458),  Binchois  (f  1460),. 
Dufay  (t  1474),  ist  der  jüngste,  so  scheint  es,  für  die  Herausbildung  der  Missa 
als  einer  einheitlichen  Form  richtunggebend  geworden.  Vielleicht  ist  das  der 
Grund,  warum  er  schon  zu  seiner  Zeit  als  luna  totius  musicae  atque  lumen  can- 
torum  gepriesen  wurde.  Vgl.  H  ab e rl ,  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,. 
Bd.  1,  S.  500.  Von  Binchois  enthalten  die  Trienter  Codices  nur  ein  Kyrie,  Gloria 
und  Credo.  In^viefern  Dunstable  auf  den  musikalischen  Satz  bestimmend  ein- 
gewirkt hat,  diese  Frage  kann  hier  außer  Betracht  bleiben. 

2  Vgl.  Wagner,  Ursprung  und  Entwicklung^,  S.  65. 

3  Vgl.  Eitn  er.  I.e.,  S.  52. 

4  Vgl.  die   österr.   Denkmäler,  Jahrg.  VII,  S.  39,  Nr.  269ff.  des   Katalogs. 
6  Ebenda,  die  Nr.  281ff.,  287ff.,   293ff.,  300ff.,  314ff. 

6  Ebenda,  Nr.  1197. 

"  Ebenda,  Nr.  1114 ff.,  244ff.  Auch  der  von  Riemann  entdeckte  Mensural- 
kodex des  Magister  Apel  aus  der  2.  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  enthält  unter 
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minologie  in  der  Neuheit  der  musikalisch-geschlossenen  Form^der 
Missa  begründet.  Gegen  das  Ende  des  15.  Jahrhunderts  gewinnt 
die  Gleichsetzung  von  Missa  und  polyphonem  Ordinarium  die  Ober- 
hand. 

Nach  der  Seite  des  technischen  Aufbaues  besteht  der  Fort- 
schritt der  Missa  des  15.  Jahrhunderts  über  diejenige  des  14.  Jahr- 
hunderts hinaus  zunächst  in  der  außerordentlichen  Ausweitung 
ihrer  Teile.  Die  Tournaier  Messe  und  diejenige  Machaults 
erinnern  in  bezug  auf  das  Maß  der  musikalischen  Umkleidung 
des  Textes  immer  noch  an  die  Praxis  des  liturgischen  Chorals. 
Werden  auch  die  Noten  der  zug.^unde  liegenden  Choralmelodie 
recht  ausgedehnt,  so  hält  sich  das  Ganze  doch  mehr  in  gedrängten 
Formen.  Damit  vergleiche  man  nun  eine  Messe  des  15.  Jahrhun- 
derts; man  muß  über  den  Unterschied  staunen.  Das  erste  Kyrie 
der  Messe  von  Tournai  hat  14,  das  der  Messe  Machaults  27  Takte.  In 
der  Dufayschen  Messe  »Se  la  face  ay  pale«  wächst  es  zu  38  Takten 
aus.  In  demselben  Verhältnis  erweitern  sich  die  andern  Stücke. 
Eine  für  die  weitern  Schicksale  der  Missa  bedeutsame  Folge 
betraf  das  Benedictus,  die  zweite  Hälfte  des  Sanctus.  Es  wurde 
bald  zu  einem  selbständigen  Meßteil  und  vom  Sanctus  getrennt. 
Unter  den  Händen  der  Polyphonisten  gewann  das  Sanctus  eine 
so  große  Ausdehnung,  daß  es  unmöglich  wurde,  das  Benedictus 
vor  der  Wandlung  auszuführen.  Die  Trennung  des  Benedictus 
vom  Sanctus  empfahl  sich  von  selbst,  wollten  die  Komponisten 
sich  nicht  der  Gefahr  aussetzen,  ihre  Kompositionen  unter  Um- 
ständen abgebrochen  und  gewaltsam  beschlossen  zu  sehen,  wenn 
sie  die  liturgische  Handlung  aufhielten i.  In  der  erwähnten  Dufay- 
schen Messe  umfaßt  das  Sanctus  bis  zum  Benedictus  100  Takte 
und  das  Benedictus  mit  dem  Osanna  95.  Beide  sind  also  an 
Umfang  fast  gleich  geworden  und  vermögen  die  Zeit  von  Beginn 
des  Kanon  bis  zum  Pater  noster  wohl  auszufüllen."  Wie  wir  noch 
sehen  werden,  machten  die  Komponisten  die  Verselbständigung 
des  Benedictus  noch  durch  andere  Mittel  augenfällig.  Dieser  Vor- 
gang brachte  eine  Lockerung  der  idealen  Zusammengehörigkeit  vom 
Altar  und  liturgischem  Gesangchor  mit  sich.  '  Über  die  Eigenart 


Nr.  164   eine  vollständige  Missa   mit  der  Bezeichnung  Officium   papale.     Vgl. 
Kirchenmus.  Jahrbuch  1897,  S.  20. 

1  So  geschah  es  noch  im  17.  Jahrhundert  mit  dem  Kyrie,  Sanctus,  selbst 
mit  dem  Benedictus  und  Agnus  in  der  pilp.sllichen  Liturgie.  Vgl.  Haberl 
im  Kirchenmiis.  Jahrbuch  1897,  S.  56.  Auf  ein  Zeichen  des  Kapellmeisters 
wurde  abgebrochen  und  mit  einer  konventionellen    Kadenz  abgeschlossen. 
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der  choralischen  Ordnung  des  Ürdinarium  hinaus  war  eine  stärkere 
Inanspruchnahme  rein  künstlerischer  Kräfte  nur  bei  einer  ge- 
wissen Gleichgültigkeit  gegen  liturgische  Dinge  möglich.  Die  hier 
eingeschlagene  Tendenz  hat  in  ihren  weiteren  Äußerungen  zahl- 
reiche Konflikte  zwischen  Liturgie  und  Kunst  heraufbeschworen, 
die  durch  Kompromisse  mehr  oder  weniger  geschickt  beigelegt 
wurden. 

Als  das  einigende  Band  der  Teile  der  Missa  erweist 
sich  die  Übernahme  des  Tenor  des  ersten  Meßteiles  für 
die  ganze  Missa.  Die  Messen  des  14.  Jahrhunderts  haben,  so 
weit  wir  bis  heute  urteilen  können,  ihre  Teile  über  verschiedene 
Tenores  aufgerichtet.  Durch  seine  Verwendung  als  Tenor  für  die 
ganze  Messe  wird  der  Cantus  prius  f actus  zum  Cantus  firmus, 
zur  unveränderlichen  Grundlage,  über  der  alle  Teile  der  Messe  sich 
erheben.  Er  durchdringt  von  nun  an  die  Missa  von  Anfang  bis 
zu  Ende. 

Die  die  ganze  Messe  durchziehende  Grundmelodie  verläßt, 
und  das  ist  eine  weitere  Errungenschaft,  die  tiefste  Stimme. 
Noch  die  vierstimmige  Messe  Machaults  führt  die  ältere  Praxis 
weiter,  wonach  die  vom  Komponisten  erfundenen  neuen  Stimmen 
sich  über  der  Choralmelodie  in  der  Höhe  bewegen i.  Von  nun  an 
rückt  im  vierstimmigen  Satze  der  Cantus  firmus  in  die  höhere 
Stimme.  Selbst  dreistimmige  Messen  setzen  ihn  in  die  Mitte 
und  kontrapunktieren  darüber  und  darunter.  Damit  ist  die  fast 
sechshundertjährige  Herrschaft  der  tiefsten  Stimme  als  Trägerin 
des  mehrstimmigen  Baues  zu  Ende.  Mit  ihrer  neuen  Funktion 
erhält  die  hohe  Männerstimme  die  Bezeichnung  Tenor,  die  ihr 
bis  zur  Stunde  geblieben  ist. 

Daß  eine  liturgische  Weise  das  Gerüst  abgab,  über  welches 
eine  ganze  Messe  komponiert  wurde,  begreift  sich.  Der  Choral 
war  noch  immer  das  tägliche  Brot  der  Kirchensänger;  mit  ihm 
wuchsen  sie  auf,  an  ihm  stärkten  sie  immer  wieder  ihr  künst- 
lerisches Vermögen.  Er  war  auch  reich  und  ergiebig  genug,  um 
allen  kompositorischen  Neigungen  Stoff  zur  Betätigung  zu  bieten. 
Hier  lag  weiter  das  Vorbild  der  stückhaften  Messenkomposition 
aus  alter  und  neuer  Zeit  vor,  die  mehrstimmige  Bearbeitung 
einer  Choralmelodie.     Es  kann  demnach  nicht  auffallen,  wenn  wir 


1  Im  Credo  läßt  sich  der  Tenor  schon  durch  seinen  Schlüssel  als  die  tiefste 
■der  vier  Stimmen  erkennen;  er  hat  den  C-Schlüssel  auf  der  vierten  Linie  (von 
unten),  die  andern  Stimmen  haben  ihn  auf  der  zweiten  oder  dritten. 
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in  den  Trienter  Codices  Messen  begegnen  über  die  Antiphone 
»Alma  redemptoris  mater«,  über  »Clemens  et  benigna«,  über 
»Föns  bonitatis«  (ein  interessantes  Beispiel  für  die  Verwendung 
einer  litm-gischen  K^Tiemelodie  als  Cantus  firmus  für  die  ganze 
Messe),  über  die  Ant.  »Fuit  homo  missus  a  Deo«,  die  Ant.  »Re- 
gina coeli«,  über  das  »Te  Deum«,  die  Ant.  »Veterem  hominem«. 
Befremdend  müssen  dagegen  auf  uns  Cantus  firmi  für  Messen 
wirken,  wie  »Ayo  visto«i,  »Gentil  madonna  mia«,»0  rosa  bella«, 
»Basse  dance«,  »Du  cueur  je  souspier«,  »Le  serviteur«,  »Cucu«, 
»Grüne  linden«,  »Sig  säld  und  heil«.  Da  haben  wir  weltliche 
Lieder  mannigfachen  Inhaltes  in  italienischer,  französischer  und 
deutscher  Sprache  als  Cantus  firmi  für  ganze  Messen  .  Die  Frage 
ist,  wie  man  zu  solchem  Verfahren  gelangt  sein  mag.  Mit  der 
Klage  über  die  Verweltlichung  kirchlicher  Musik,  deren  Berech- 
tigung nicht  geleugnet  werden  soll,  ist  der  geschichtliche  Sach- 
verhalt nicht  erschöpft.  Oft  hat  man  dagegen  auf  die  seltsame  Ver- 
mischung von  Weltlichem  und  Kirchlichem  im  15.  und  16.  Jahr- 
hundert hingewiesen.  Dieser  Kulturzustand  bereitete  in  der  Tat 
den  Boden  vor,  auf  dem  die  Heranziehung  weltlicher  Lieder  zur 
Messenkomposition  möglich  war.  Mit  Recht  kann  man  auch 
geltend  machen,  daß  weltliche  und  kirchliche  Gesangsmusik  sich 
damals  nicht  so  sehr  differenzierten,  wie  dies  seit  dem  17.  Jahr- 
hundert der  Fall  ist.  Das  Ärgernis  der  Verwendung  von  ur- 
sprünglich weltlichen  Stücken  angehörigen  Melodien  war  also 
nicht  groß.  Ohne  die  Angabe  des  Textes  des  Cantus  firmus 
würde  man  heute  selten  ahnen,  daß  der  Tenor  dieser  oder  jener 
Messe  zuerst  einem  nicht  immer  einwandfreien  Liede  angehörte. 
Das  wußten  die  Komponisten  des  16.  Jahrhunderts  sich  zu  Nutzen 
zu  machen,  die  ihre  Missae  »sine  nomine«  oder  mit  unschuldigeren 
Bezeichnungen,  wie  primi,  quarti  toni  oder  auch  unter  keinem 
Namen  in  die  Öffentlichkeit  schickten  und  das  Geheimnis  der 
Herkunft  des  Tenor  geflissentlich  für  sich  behielten.  Oft  sind 
die  Melodien,  die  das  Material  für  die  Messen  abgaben,  neutralen 
Charakters.  So  wird  es  aucli  verständlicli,  wenn,  um  nur  ein 
Beispiel  für  viele  anzuführen,  Josquin  de  Pres  eine  und  dieselbe 
Komposition  mit  dem  lateinischen  Marientext:  »0  virgo  geni- 
trix«  und  dem  französischen  eines  Liebesliedes:  »Plusieurs  regrets« 


^  Ho  (vidi  habo  pesehen«)  lese  ich  statt  des  »Ayo  iiisto«  dos  Herausfrebfrs 
der  österr.  DenUmiilor  .lahrp.  VII,  S.  25  und  'iS,  Nr.  411ff.,  und  des  »Aquisto« 
J.  Wolfs  in  den  Sammclli.indcii  drr  IMCr.,  I,  8.68.5. 
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veröffentlichen  konnte  i.  Armut  der  musikalischen  Erfindung 
liegt  hier  nicht  vor,  vielmehr  ein  besonders  in  die  Augen  springen- 
der Beweis  für  die  Mehrdeutigkeit  der  musikalischen  Sprache 
damaliger  Zeit;  dabei  braucht  man  nicht  zu  leugnen,  daß  ein 
Josquin  zu  solchen  Dingen  mehr  aufgelegt  war,  wie  mancher 
andere  Künstler.  Wenn  allerdings,  wie  im  Ite  Missa  est  der 
Tournaier  Messe,  eine  Stimme  des  dreistimmigen  Satzes  ein  fran- 
zösisches Liebeslied  auch  dem  Texte  nach  zu  singen  hat,  so  liegt 
da  ein  Auswuchs  vor,  für  den  selbst  die  alle  Umstände  und  das 
historische  Milieu  beachtende  Geschichtschreibung  keine  Recht- 
fertigung vorzubringen  vermag.  Solche  Verirr ungen  waren  es, 
welche  die  Bulle  Johannes'  XXII.  notwendig  machten. 

Der  weltliche  Tenor  verdankt  seine  Aufnahme  in  die  Messe 
ohne  Zweifel  einer  bewußten  Nachahmung  der  französi- 
schen Motettenkunst  des  13.  und  14.  Jahrhunderts. 
Hier  waren  einem  zuerst  liturgischen,  dann  auch  weltlichen  Tenor 
eine  bis  drei  neue  Stimmen  mit  in  der  Regel  verschiedenem  Texte 
übergebaut.  Dabei  wahrte  sich  der  Komponist  das  Recht,  den 
Tenor  nach  Bedarf  rhythmisch  oder  auch  melodisch  zu  variieren. 
Manche  Motetten  des  14.  Jahrhunderts  zeigen  den  Tenor  auf 
dem  Wege  zu  solchen  Verwandlungskünsten,  die  dann  im  15.  Jahr- 
hundert sich  die  Missa  zu  ihrem  unbestrittenen  Tummelplatz 
erwählten.  Der  Kanon,  d.  h.  die  Richtschnur  und  Anweisung, 
wie  der  Sänger  die  nur  einmal  aufgeschriebene  Tenormelodie  bei 
ihren  Wiederholungen  zu  behandeln  habe,  ist  von  der  Motette 
des  14.  auf  die  Messe  des  15.  Jahrhunderts  übergegangen 2.  Die 
Herübernahme  weltlicher  Tenores  aus  der  längst  damit  vertrauten 
Motette  in  die  Messe  wird  so  verständlich.  Nicht  die  Absicht,  den 
kirchlichen  Gesang  durch  Beimischung  weltlicher  Elemente  zu 
entweihen,  hat  hier  gewirkt,  sondern  der  Wunsch,  eine  fruchtbare 
und  erprobte  Technik  in  allen  ihren  Äußerungen  derjenigen  musi- 
kalischen Form  einzuverleiben,  die  die  Gewähr  einer  hoffnungs- 
vollen Zukunft  am  meisten  in  sich  trug,  die  als  Prüfstein  der 
künstlerischen  Begabung  galt  und  daher  mehr  wie  jede  andere 
gepflegt  wurde.  Die  Freude  an  der  Bewältigung  technischer  Auf- 
gaben, das  Spiel  mit  der  Schwierigkeit  und  der  Drang,  wider- 


1  Beide  Stücke  stehen  in  Bd.  VI  der  Publikationen  der  Gesellschaft  für 
Musikforschung  1897,  S.  83  und  98.  Nur  hier  und  da  ist  das  weltliche  mit  etwas 
lebendigem  Rhythmen  ausgezeichnet. 

2  Über  die  Motette  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  hat  namentlich  Ludwig 
Licht  verbreitet,  in  den  Sammelbänden  der  IMG.,  IV,  S.  23ff. 

K'.  Handb.  der  Muiikgesch,  XI,  1.  5 
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Strebende  Dinge  zu  gemeinsamer  Arbeit  im  Dienste  der  künst- 
lerischen Ideale  zu  zwingen,  verdienen  gewiß  die  Anerkennung 
des  Geschichtsfreundes.  Wenn  diese  Bestrebungen  sich  zuweilen 
in  der  Wahl  der  Mittel  übermütig  vergriffen,  so  wird  man  dies 
der  Jugend  der  Kunst  zugute  halten  dürfen. 

Die  Messen  mit  liturgischem  oder  weltlichem  Cantus  firmus 
bilden  die  überwiegende  Mehrzahl  in  den  Trienter  Codices.  Frei 
erfundene  Meßmotive  enthalten  sie,  wie  es  scheint,  nicht,  wenn 
nicht  die  Stücke,  die  vom  Herausgeber  mit  »sine  nomine«  be- 
zeichnet sind,  einige  dazu  liefern;  doch  kann  das  Fehlen  eines 
Titels  im  Original  zufällig  sein. 

Das  Charakteristische  der  Messen  des  15.  und  16.  Jahrhunderts 
ist  ihr  Gebundensein  an  einen  Cantus  firmus,  der  alle  ihre  Teile 
mehr  oder  weniger  beherrscht.  Nur  ausnahmsweise  arbeiteten 
die  Künstler  mit  zwei  Cantus  firmi.  Ich  nenne  als  Beispiele  die  Missa 
>>Sub  tuum  praesidium  confugimus<<  des  Hobrecht,  in  welcher, 
vom  dreistimmigen  Kyrie  angefangen,  jeder  neue  Satz  um  eine 
Stimme  bis  zum  siebenstimmigen  Agnus  wächst.  Die  ganze  Messe 
hindurch  erklingt  in  einer  Stimme  die  Antiphone  »Sub  tuum 
praesidium  «  in  Text  und  Originalweise ;  die  Mehrung  der  Stimmen- 
zahl benutzt  der  Komponist,  um  der  neu  hinzutretenden  Stimme 
einen  neuen  Marientext  zuzuweisen.  Hobrecht  beabsichtigte  offen- 
bar mit  dieser  Marienmesse  die  Hörer  zu  überraschen i.  Von 
anderen  Messen  über  mehrere  Themata  erwähne  ich  die  Missa 
plurium  modulorum  des  Claudin  de  Sermisy,  die  zum  erstenmal 
1532  gedruckt  wurde 2,  sowie  Heinrich  Isaaks  ungefähr  gleich- 
zeitige Missa  carminum,  die  mutwillig  mehrere  Liedweisen  zu- 
sammenschweißt. Die  wenigen  Missae  quodlibeticae  des  16.  Jahr- 
hunderts dagegen  scheinen  nicht  in  diese  Reihe  zu  gehören.  In 
der  Regel  aber  liegt  der  Missa  nur  ein  Thema  zugrunde.  Dabei 
erfreuen  sich  liturgische,  geistliche  und  weltliche  Cantus  firmi 
gleicher  Beliebtheit.  Oft  machten  sich  die  Komponisten  ein  Ver- 
gnügen daraus,  sich  in  den  Bann  intrikater,  zuweilen  witziger 
Aufgaben  einzuschließen.  Dazu  bedurften  sie  naturgemäß  vor- 
nehmlich frei  erfundener  Motive  oder  Cantus  firmi. 

Von  jeder  Gattung  sind  die  Beispiele  zahlreich.  Unter  den 
liturgischen  Cantus  firmi  nehmen  die  Antiphonen  den  breitc- 


1  Die  Messe  wird  spater  im  Zusamnionhanp  behandelt  werden. 

2  Vgl.  Eitner,  1.  c.,  S.  23,  wo  aber  »plurium  motetorum«  steht;  S.  153  steht 
richtig  »modulorum«. 
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sten  Raum  eini  und  unter  ihnen  diejenigen  der  Muttergottes,  wie 
»Ave  Maria«,  »0  genitrix«,  »Nigra  sum«,  »Osculetur  me«,  »Tota 
pulchra«,  »Sancta  et  immaculata«,  »Sub  tuum  praosidium«, 
»Dulcis  amica«,  »Ave  sanctissima«,  »Intemerata  virgo«,  »Virgo 
mater«,  »0  dei  genitrix«,  »Ave  regina  coelorum«,  »Quam 
pulchra  et  quam  decora«.  Andere  liturgische  Gantus  firmi 
sind:  »Si  dedero«,  »Sancta  trinitas«,  »Mente  tota«,  »Dens  in 
adjutorium«,  »Tua  est  potentia«,  »Surge  et  illuminare«,  »Jam 
non  dicam«,  »Quem  dicunt  homines«,  »Panis  quem  ego«,  »Do- 
mini est  terra«,  »Domine  quis  habitabit«,  »Surrexit  pastor 
bonus«,  »Veni  sponsa  Christi«  (sehr  beliebt),  »In  te  Domine 
speravi«,  die  Sequenz  »Sancti  Spiritus«,  der  Hymnus  »Ut 
queant  laxis«,  das  H-  »Media  vita«,  sowie  die  Antiphonen  »Cae- 
cilia  Virgo«  und  »Cantantibus  organis«  der  hl.  Caecilia.  Im 
ganzen  scheinen  alle  Gesangsklassen  vertreten  zu  sein,  nur  die 
Proprien  des  Meßgesangbuches,  Introitus,  Graduale  usw.  wurden 
selten  herangezogen,  wohl  deshalb,  weil  ihre  Melodien  während 
der  Messe  selbst  schon  erklangen  und  die  Benutzung  von  Motiven, 
die  der  Messe  eigentlich  fremd  w^aren,  Abwechslung  brachte. 
Das  wird  auch  der  Grund  sein,  warum  verhältnismäßig  wenige 
Messen  über  Motive  des  choralischen  Ordinarium  komponiert 
wurden.  Sonst  aber  suchten  sich  die  Komponisten  ihre  Gantus 
firmi  unter  den  liturgischen  Stücken  aus,  die  ihre  Aufmerksam- 
keit durch  eigenartige  melodische  Züge  oder  anderswie  in  An- 
spruch nahmen. 

Von  den  Messentenor  es  weltlicher  Herkunft  entstammen  bei 
weitem  die  meisten  französischen  (oder  niederländischen)  Liedern. 
Den  Ehrenplatz  darunter  nimmt  das  Lied  vom  »bewaffneten 
Mann«  ein,  das  die  mehr  als  zweihundertjährige  Blütezeit  der 
Polyphonie  wie  ein  unzerstörbares  Wahrzeichen  ihrer  Herkunft 
als  Messentenor  durchzieht.  Von  Dufay  angefangen,  haben  alle 
bedeutenden  Meister  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  eine  Messe  über 
»L'hommearme^«  komponiert,  bis  auf  Garissimi  im  17.  Jahrhun- 


1  Vgl.  diese  und  ähnliche  Messentitel  in  den  österr.  Denkmälern  Jahrg.  VII 
(Inhaltsangabe  der  Trienter  Hss.)  und  bei  Eitner,  1.  c,  Die  Titel  der  Messen 
des  päpstlichen  Kapellarchivs  bei  Haberl,  1.  c,  S.  175ff. 

2  In  den  Monatsheften  für  Musikgesch.  1898,  S.  124ff.  suchte  Brenet 
nachzuweisen,  daß  die  Chanson  »L'homme  armö«  nach  Text  und  Singweise  von 
Busnois  stammt;  vgl.  auch  das  Journal  musical  1898—1899,  Nr.  50—53,  sowie 
namentlich  Brenets  Schrift  über  Palestrina,  S.172ff.  Was  Lederer,  Über  Hei- 
mat und  Ursprung  der  mehrstimm.  Tonkunst,  Bd.  I,  S.  232  dagegen  sagt,  ist  ohne 
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dert;  einige  versuchten  sich  zweimal  darin.  Andere  Tenores 
dieser  Art  sind  z.  B.  »Malheur  me  bat«,  »Le  coeur  est  mien«, 
»Un  jour  Robin«,  »Douce  memoire«,  »Je  suis  desheritee«, 
»Comme  femme  de  confortee«,  »Dung  aultre  amer«,  »Basse, 
dance«  u.  a.  Themen,  wie  »A  dieu  mes  amours«,  »Des  rouges  nez« 
»Baise-moi,  ma  mie«,  »Mon  mari  m'a  diffamee«  sind  nicht  ausge- 
schlossen. Italienische  und  deutsche  Lieder  lieferten  seltener 
den  Cantus  firmus  zu  Messen.  Begreiflicherweise  sind  darunter 
die  italienischen  relativ  am  häufigsten;  ich  erwähne  »Che  fa 
oggi  il  mio  sole«,  »Chiare,  fresche  et  dolci  acque«,  »Dormendo 
un  giorno«,  »Vestiva  i  colli«.  Deutsche  Messentenores  sind 
»Maria  zart«,  »Kann  in  der  Welt«i  u.  a.  Solche  profane  Messen- 
themen erhielten  sich  noch  lange  nach  dem  Konzü  von  Trient. 
Das  zweite  Messenbuch  des  Franciscus  Guerrerus,  1582  in  Rom 
gedruckt,  hat  eine  Messe  mit  dem  Titel  »Dalla  batalle  escoutez^; 
das  erste  Buch  Messen  des  Francesco  Suriano,  Rom  1609,  eine 
solche  Sine  nomine,  aber  über  das  Thema  »Quando  laeta  spera- 
bam«3;  die  1621  in  Rom  gedruckten  Messen  des  Antonio  Cifra 
eine  solche  über  »S'alF  hör  che  piü  sperai«  und  eine  andere 
über  »Vestiva  i  colli«*;  Gregorio  Allegri  (seit  1629  päpstlicher 
Sänger)  schrieb  eine  Messe  über:  »Che  fa  oggi  il  mio  sole«^.    Der 


Belang.  Die  Chanson  kann  unmöglich  einen  Engländer  zum  Verfasser  haben; 
sie  wäre  dann  wohl  auch  einmal  mit  einem  englischen  Text  überliefert.  Über 
die  Komponisten  von  L'homme  armö-Messen  vgl.  A  m  b  r  o  s  ,  Geschichte  der 
Musik,  Bd.  113,  S.  450,  T  i  e  r  s  o  t ,  in  der  Tribüne  de  S.  Gervais  I,  Mai  1895, 
S.  5  und  B  r  e  n  e  t  ,  Palestrina,  S.  164.  Es  sind  aus  der  Periode  Dufay:  Dufay, 
Busnoys,  Faughues,  Caron,  Regis;  aus  der  Zeit  vor  und  nach  1500:  der  Theo- 
retiker Tinctoris,  Okeghem,  Hobrecht,  Josquin  de  Pros  (zwei  Messen),  Brumel, 
Pierre  de  la  Rue,  Mathurin  Forestier,  Mathias  Pipelare,  Philippon  de  Bruges, 
Loyset  Compöre,  Vaqueras;  von  Deutschen  Ludwig  Senfl,  von  Spaniern  Morales 
(zwei  Messen),  von  Italienern  der  Theoretiker  Franchinus  Gafurius,  de  Orto  und 
Palestrina  (zwei  Messen),  sowie  Carissimi,  der  mit  einer  Messe  für  12  Stimmen 
(drei  Chöre  und  Orgel)  den  Abschluß  bildet,  dazu  eine  anonyme,  vielleicht  aber 
mit  einer  der  genannten  identische  Messe  in  Cod.  35  des  päpstlichen  Kapell- 
archivs; im  ganzen  wenigstens  25  Messen  von  22  Komponisten.  Schon  der 
älteste  Codex  des  päpstlichen  Sängerarchives,  Cod.  14,  enthält  außer  der  Messe 
Dufays  noch  diejenigen  von  Busnoys,  Caron,  Faughues;  vgl.  Ilaberl,  in  der 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  Bd.  I.  S.  470. 

1  Vgl.   Eitner,    1.  c.    und  Baini,   Memorie   storico-criliche    della    vita   e 
delle  opere  di  Giov.   Pierlugi  da  Palestrina,  t.  I,  p.  139 ff. 

2  Vgl.   H  a  b  e  r  1  ,   Katalog  des  päpstlichen   Kapellarchivs  S.  20. 
■■'   Ebenda,  S.  27. 

'>■  Ebenda,  S.  31. 
«  Ebenda,  S.  22. 
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Widerspruch  der  Prälaten  des  Konzils  gegen  die  Heranziehung 
weltlicher  Lieder  zu  Kirchenwerken  war  demnach  nicht  sehr 
wirksam. 

Die  liturgischen  und  anderen  Singweisen,  über  welche  die 
Komponisten  ihre  Messen  bauten,  galten  als  Gut  der  Allgemein- 
heit. Es  konnte  sie  kein  Vorwurf  treffen,  wenn  sie  damit  wie 
mit  ihrem  künstlerischen  Eigentum  schalteten.  Diese  weitherzige 
Auffassung  war  der  Menschheit  durch  die  Kirche  anerzogen 
worden,  deren  Lieder  seit  Hunderten  von  Jahren  namenlos  einher- 
gingen und  zum  Gemeinbesitz  aller  Gebildeten  gehörten.  Nicht 
anders  standen  Sänger  und  Komponisten  den  weltlichen  Liedern 
gegenüber,  die  im  Munde  des  Volkes  oder  der  Musiker  von  Fach 
lebten.  Es  war  damals  nicht  Brauch,  gleich  die  Frage  nach  ihrem 
Verfasser  aufzuwerfen.  Die  Komponisten  begnügten  sich  aber 
nicht  damit,  den  melodischen  Grundstoff  für  ihre  Messen  dort 
aufzusuchen,  wo  es  ihnen  gut  dünkte;  sie  entnahmen  fertigen 
Musikstücken,  oft  sogar  weltlichen  Charakters,  ganze  Stimmen 
und  Stimmenkombinationen,  um  sie  zuweilen  ohne  große  Ände- 
rungen in  ihre  Messen  hineinzuweben.  Gleich  die  ersten  Zeiten 
der  mehrstimmigen  Messe  liefern  uns  einige  instruktive  Belege  für 
dieses  eigentümliche  Verhältnis  der  Komponisten  zu  Schöpfungen 
ihrer  Vorgänger.  So  mußte  das  Lied  >>0  rosa  bella«  in  Dunstables 
Bearbeitung  mehrmals  ganze  Stimmen  an  Messen  abgeben,  die 
dann  ungeniert  als  neue  Messen  über  das  Lied  in  die  Öffentlichkeit 
traten.  Eine  spätere  Zeit  schrieb  Messen  über  eine  Motette  oder 
ein  weltliches  Lied  derart,  daß  diese  in  jedem  Meßteile  gleichsam 
verjüngt  wieder  erstanden.  So  bearbeiten  Hobrecht  und  Josquin 
die  Chanson  Okeghems  »Malheur  me  bat«,  Arcadelt  die  Weihnachts- 
motette »Noe,  Noe<<  des  Johannes  Mouton  und  das  »Salve  regina« 
des  Andreas  de  Silva  zu  ihren  gleichnamigen  Messen.  Noch 
Lassus  und  Palestrina  haben  über  eigene  oder  anderer  Kom- 
ponisten Motetten  und  weltliche  Chorwerke,  wie  Madrigale  und 
Chansons,  Messen  geschrieben.  Im  16.  Jahrhundert  nannte  man 
solche  Messen  Missae  parodiae^.  Naturgemäß  ist  dabei  die 
Art  der  Benutzung  der  Vorlage  bei  den  einzelnen  Komponisten 
verschieden.  Sie  kann  sich  mehr  oder  weniger  sklavisch  an  die 
Vorlage  anlehnen,  ja  diese  auf  weite  Strecken  kopieren 2,  oder  aber 


1  So  der  Organist  Jacob  Paix  von  Lauingen;  vgl.  Ambros,  Geschichte 
der  Musik,  Bd.  IIP,  S.  45  und  218. 

2  Eine  Klage  auf  widerrechtliche  Aneignung  künstlerischen  Eigentums  ist 
damals  nicht  erhoben  worden.     Heute  würde  man  derartiges  als  Plagiat  oder 
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selbständiger  vorgehen  und  sich  darauf  beschränken,  der  Vorlage 
das  thematische  Material  für  die  Messe  zu  entnehmen.  In  der 
Regel  aber  eröffnen  sich  die  Sätze  der  Messe,  wie  auch  die  großen 
Einschnitte  bei  Qui  toUis,  Benedictus,  Pleni,  mit  einem  Thema, 
das  die  Vorlage  geliefert  hat.  In  der  Mitte  bewegt  sich  der  Kom- 
ponist unabhängiger. 

Als  Messen  mit  freiem  Cantus  firmus  werden  vielleicht  manche 
von  denen  gelten  können,  die  den  Namen  von  ihrer  Tonart  haben, 
wie  Missa  primi  toni,  secundi  toni  usw.  Mit  ihnen  ver- 
wandt sind  diejenigen  über  einen  vom  Komponisten  selbst  ge- 
bildeten Tenor,  der  dann  zuweilen  eine  geistreiche  Beziehung 
oder  Anspielung  enthält.  Es  gibt  zahlreiche  Messen  über  die 
Töne  des  Hexachords  ut  re  mi  fa  sol  la,  über  Tonverbindungen 
wie  ut  fa,  la  sol  fa  re  mi.  Wie  Guido  von  Arezzo  seine  Jünger 
gelehrt  hatte,  die  Vokale  mit  Tönen  zu  identifizieren  und  danach 
einen  beliebigen  Text  in  Musik  zu  setzen,  so  machte  sich  in  späterer 
Zeit,  sicher  durch  das  17.  Kapitel  des  immer  noch  hoch  angesehenen 
Guidonischen  Micrologus  angeregt,  mancher  Künstler  den  Spaß, 
einen  Namen,  dem  man  eine  Huldigung  darbringen  wollte,  in 
Musik  zu  setzen.  So  entstanden  Cantus  firmi  für  Messen,  die 
man  als  Huldigungsmessen  bezeichnen  kann.  Hier  ist  Jos- 
quin  de  Pres  vorausgegangen,  indem  er  die  Vokale  von  »Her- 
cules dux  Ferrariae«  mit  Solmisationssilben  gleichsetzte: 
e  u  e  u  e  a  i  e 
re  ut  re  ut  re  fa  mi  re 
Damit  hatte  er  das  Thema  für  die  Messe  fertig,  die  er  seinem  Gönner 
darbringen  wollte.  In  seine  Fußtapfen  traten  Jacob  van  Berchem, 
Cyprian  de  Rore,  Johannes  Lupus  und  andere^.  Der  Titel  der  Missa 
de  S.  Antonio  des  Pierre  de  la  Rue  bildet  eher  eine  Ausnahme^. 
Freilich  sind  nicht  alle  Messen  der  a  cappolla-Zeit,  die  sich  als 
freie  Kompositionen  vorstellen,  in  Wirklichkeit  über  einen  vom 
Komponisten    selbst    geschaffenen    Tenor    komponiert.      In    der 


Diebstahl  brandmarken.  Bekanntlich  hat  noch  Händel  musikalisches  Gut 
seiner  Zeitgcno.ssen  und  Vorgänger  in  dieser  Weise  an  sich  genommen  und  — 
vor  dem  Untergange  gerettet.  Aus  jüngster  Zeit  möge  auf  die  ungarischen 
Tänze  von  Brahms  und  seine  Bearbeitung  des  Webei-schen  Perpetuum  mobile 
liingewiesen  werden. 

1  Vgl.  Th  ü  rl  i  n  gs  im  Bericht  über  den  Basler  Kongreß  der  IMG.  1007, 
S.  183ff.  Wer  iliiikl  liici'  iii.lil  .ni  die  l'ugen  über  das  Thema  BACH  und 
ähnliche? 

2  Vgl.  E  i  t  n  c  r,  1.  c,  S.  8  un<l  17. 
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zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  nach  dem  Konzil  von  Trient, 
versteckten  manche  Komponisten  den  Tenor  in  unschuldige  Be- 
zeichnungen, die  den  Schein  erwecken,  es  handle  sich  um  freie 
Schöpfungen.  Palestrina  veröffentlichte  1570  eine  Missa  »primi 
toni«,  deren  Tenor  sich  fünf  Jahre  nach  seinem  Tode,  1599,  in 
einer  Venediger  Neuausgabe  der  Messe  als  das  Lied  »lo  mi  son 
giovinetta«  enthüllte.  Eine  Papst  Gregor  XIII.  gewidmete  vier- 
stimmige Missa  desselben  Meisters,  die  als  Missa  quarta  des  Messen- 
bandes 1582  erscheint,  ist  über  den  Tenor  L'homme  arme  ge- 
arbeitet, obwohl  sie  nicht  so  genannt  ist,  und  die  Missa  sine  nomine 
des  6.  Messenbuches  Palestrinas,  1594  in  Rom  gedruckt,  hat  den 
wieder  nicht  genannten  Tenor  »Je  suis  desheritee«i.  Palestrina 
hielt  es  für  klüger,  dem  Vorwurf  der  Verweltlichung  seiner  Kunst 
auszuweichen. 

Der  gemeinschaftliche  Tenor  brachte  eine  Wandlung  in  der 
äußeren  und  inneren  Haltung  der  Messenteile  zuwege.  Eine  Art 
Familienähnlichkeit  ergoß  sich  darüber,  die  sich  in  vielen  Einzel- 
zügen äußerte.  Wie  verschieden  auch  der  Komponist  die  Teile 
der  Messe  in  den  Stimmen,  die  nicht  den  Cantus  firmus  hatten, 
melodisch  und  rhythmisch  gestalten  mochte,  der  Tenor  bezeugte 
immer  wieder  ihre  geistige  Verwandtschaft.  In  den  früheren 
Messen  besitzen  die  einzelnen  Sätze  ihre  eigene  Tonart  oder  er- 
kennen wenigstens  keinerlei  Zwang  in  dieser  Hinsicht  an.  Von 
nun  an  einigen  sie  sich  und  diese  Einheit  der  Tonart  bildet 
mit  dem  gemeinschaftlichen  Cantus  firmus  die  wichtigste  äußere 
Errungenschaft  der  Messenform  des  15.  Jahrhunderts.  Leicht 
gleitet  auch  gleiche  Taktart  auf  die  Meßteile  über,  wenigstens  im 
großen  und  ganzen,  wenn  schon  hierin  die  Komponisten  selten 
auf  ihre  Freiheit  verzichten. 

Soweit  sie  nicht  das  choralische  Ordinarium  polyphon  be- 
arbeitet, hat  die  Missa  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  sich  vorzugs- 
weise in  zwei  Haupttypen  entwickelt,  von  denen  der  ältere 
den  Zusammenhang  mit  der  Missa  des  14.  Jahrhunderts  deutlich 
zur  Schau  trägt  und  die  Missa  des  15.  Jahrhunderts  beherrscht, 
während  der  jüngere  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  sich  in  den 
Vordergrund  rückt.  Der  ältere  Typus  hat  das  Eigentümliche, 
daß  der  Tenor  in  allen  Meßteilen  eine  Stimme,  vornehmlich 
eine  der  tiefen,  ganz  ausfüllt,  sie  von  Anfang  an  bis  zu  Ende  so 


1  Vgl.  die  Palestrina-Ausgabe,  Bd.  XII,  Vorwort,  S.  V;  Brenet,  Palestrina, 
S.  167  und  176. 
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durchzieht,  daß  der  Komponist  sich  darauf  beschränkt,  den  Tenor 
in  dieser  Stimme  zu  wiederholen,  ohne  ihr  anderen  melodischen 
Stoff  zuzuführen.  Dabei  bleibt  die  choralische  oder  andere  Me- 
lodie, die  den  Cantus  firmus  bildet,  zuerst  melodisch  meist 
unverändert;  nur  der  Rhythmus  und  die  Gruppierung  der  Töne 
unterliegt  dem  Gutdünken  des  Komponisten,  gerade  so  wie  in 
den  Tenores  der  älteren  Motette.  Die  andern  Stimmen  sind  mehr 
oder  weniger  frei,  jedenfalls  vom  Cantus  firmus  nicht  immer  be- 
einflußt. Sie  können  Anklänge  an  ihn  bringen,  müssen  es  aber 
nicht.    Wegen  dieses  Zusammenhanges  mit  der  Tenortechnik  des 

14.  Jahrhunderts  kann  man  diese  Messe  die  Tenor-Missa  oder 
Cantus  firmus-Missa  nennen.  In  einem  vorgerückteren  Sta- 
dium der  Missakomposition  gelangt  eine  Technik  zu  großer  Be- 
deutung und  systematischer  Ausgestaltung,  deren  Ansätze  eben- 
falls in  die  frühere  Zeit  zurückreichen,  die  Nachahmung,  in 
welcher  ein  musikalischer  Gedanke  von  mehreren  Stimmen  er- 
griffen und  weiter  gebildet  wird.  Die  Imitation  scheint  ein  ur- 
sprünglich weltliches  Ausdrucksmittel  zu  sein ;  nur  ganz  allm.ählich 
wenigstens  vermochte  sie  in  die  Kirchenmusik  einzudringen.  Ein- 
mal aber  dort  als  rechtmäßiges  Stilelement  anerkannt,  erfaßte 
und  erneuerte  sie  die  ganze  Missatechnik  und  drückte  ihr  den 
Stempel  auf.  Bis  heute  ist  sie  ein  Kennzeichen  ernsten  und  ge- 
bundenen Stiles  in  der  Mehrstimmigkeit.     Die  ersten  Messen  des 

15.  Jahrhunderts  machen  von  ihr  nur  einen  geringen,  fast  schüch- 
ternen Gebrauch.  Bald  aber  erkannten  die  Komponisten  die 
Leistungsfähigkeit  des  neuen  Kunstmittels.  Sie  verbanden  es  mit 
dem  Cantus  firmus,  eine  Vereinigung,  die  von  den  segensreichsten 
Folgen  für  die  Kunst  begleitet  sein  sollte.  Das  bisher  die  Missa 
fast  nur  äußerlich  stützende  Fundament,  das  mehr  der  Ge- 
wohnheit wegen,  als  aus  innerer  Notwendigkeit  da  war,  wurde 
zum  lebenspendenden  Zentrum.  Das  Verhältnis  des  Komponisten 
zum  Cantus  firmus  wurde  ein  freieres,  er  nahm  auch  ihn  in 
seine  Gewalt  und  machte  ihn  neuen  Aufgaben  Untertan.  Der 
Cantus  firmus  verlor  an  Eigenrecht;  waren  seine  Beziehungen 
zum  Messentext  bisher  oft  nur  recht  lockere,  so  daß  er  den  andern 
Stimmen  gegenüber  wie  ein  Fremdkörper  sich  ausnahm,  so  vmter- 
warf  er  sich  nunmehr  in  derselben  Weise  wie  die  andern  Stimmen 
den  geheiligten  Worten  der  Liturgie  und  formte  seine  melodischen 
Linien  in  engerer  Anschmiegung  an  den  Toxi,  seine  äußere  gram- 
matische Aussprache,  wie  seinen  Em]ifiiulungsgelialt.  In  dieser 
Verwendnng   ist    der    Canlus    fii'iinis    im    eigentlichen    Sinne    das 
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Thema  der  Missa  und  würdig  ihr  den  Namen  zu  geben.  Die  da- 
durch vorgenommene  Umgestaltung  des  Messenstiles  hat  die  Kom- 
ponisten der  a  cappella-Zeit  fast  ausnahmslos  beherrscht;  ja  man 
kann  sagen,  daß  damit  der  spezifische  Stil  der  polyphonen 
Missa  gefunden  war.  Je  mehr  nun  der  Cantus  firmus  seine 
innere  Kraft  als  Spender  des  thematischen  Materials  erprobte, 
um  so  mehr  konnte  er  als  äußere  Stütze  in  Wegfall  kommen, 
und  die  edelsten  Werke  polyphonischer  a  cappella-Musik  begnügen 
sich  damit,  ihn  als  Norm  und  Wegeleiter  der  melodischen  Erfin- 
dung anzuerkennen.  Zwar  kommt  der  ältere  Typus,  der  den 
Tenor  in  einer  Stimme  durch  alle  oder  die  meisten  Teile  der  Missa 
mehr  oder  weniger  unverändert  hindurchführt,  nicht  mit  einem 
Male  außer  Brauch;  als  bewußte  Nachahmung  eines  älteren  Sta- 
diums der  Komposition  oder  als  Denkmal  besonderer  technischer 
Gewandtheit  taucht  er  immer  wieder  während  der  ganzen  Zeit  der 
vokalen  Polyphonie  auf.  Mehr  und  mehr  aber  gewinnt  der  jüngere 
Messentypus  die  Oberhand,  in  welchem  der  Cantus  firmus  in  seine 
Teile  zerlegt  und  diese  der  Reihe  nach  von  allen  Stimmen  gleich- 
mäßig imitiert  werden.  Der  allseitige  Ausbau  der  Imitation  eines 
Cantus  firmus  bis  zur  raffiniertesten  Kunst  kennzeichnet  be- 
kanntlich die  Epoche  der  niederländischen  Polyphonie  bis  weit 
ins  16.  Jahrhundert  hinein,  wie  ihre  Verschmelzung  mit  der  Klar- 
heit, dem  Wohllaut  und  der  Schönheit  des  südlichem  Musikideals 
die  italienischen  Missae  des  16.  Jahrhunderts  und  darüber  hinaus. 
Voraussetzung  der  imitativen  Technik  und  daher  schon  vor 
ihrer  systematischen  Handhabung  in  der  Messe  vorhanden,  ist  eine 
gewisse  rhythmische  Selbständigkeit  der  Stimmen,  die 
das  polyphone  Kunstwerk  bilden.  In  der  Messe  von  Tournai  be- 
wegen sich  die  der  Ars  antiqua  angehörigen  Stücke,  das  Kyrie, 
Sanctus  und  Agnus,  regelmäßig  im  Gleichschritt  (Note  gegen 
Note);  nur  im  Gloria  und  Credo,  den  der  Ars  nova  huldigenden 
Sätzen,  versuchen  die  Stimmen  ihre  eigenen  Wege  zu  gehen.  Um 
ein  Bedeutendes  fortgeschritten  ist  der  Prozeß  der  rhythmischen 
Verselbständigung  der  Stimmen  im  Kyrie  der  Messe  Machaults, 
während  merkwürdigerweise  im  Gloria  die  Bewegung  wieder  mehr 
gleichmäßig  ist.  Die  Messen  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  stellen 
sich  prinzipiell  auf  die  Seite  der  rhythmischen  Unabhängigkeit 
der  Stimmen  voneinander,  so  daß  der  homophone  Stil  zur  Aus- 
nahme und  dadurch  nicht  selten  zu  einem  besondern  Ausdrucks- 
mittel wird.  Die  eigentümliche  Struktur  der  polyphonischen 
Messe  beruht  also  darauf,  daß  nicht  alle  Stimmen  zu  gleicher  Zeit 
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beginnen  müssen,  sich  weiter  in  Melodie,  Rhythmik  und  Phra- 
sierung  selbständig  entwickeln.  Das  Resultat  ist  ein  St  im  men- 
gewebe, ein  Geflecht  von  Stimmen,  die  nur  zu  den  Ganzschlüssen 
zusammenzutreten  haben.  Auch  die  Hebungen  und  Senkungen 
dynamischer  Natur  sind  in  den  Stimmen  verschieden,  und  gerade 
in  ihrer  verschiedenen  Nuancierung  ist  ein  großer  Teil  des  eigen- 
tümlichen Reizes  dieser  Musik  bedingt. 

Ihre  charakteristischen  Wirkungen  gewannt  die  Technik  des 
Stimmengewebes,  wenn  sich  die  Imitation  zu  ihr  gesellt.  Beide 
zusammen  beherrschen  seither  die  Struktur  der  Messen.  In  der 
Nachahmung  erreicht  das  Stimmengewebe  erst  eigentlich  ästhe- 
tischen Wert,  indem  beide  das  Problem  der  Trennung  und  wieder 
der  Verbindung  der  Teile  eines  großen  Ganzen  lösen,  die  Tren- 
nung durch  die  rhythmische  Unabhängigkeit,  die  Verbindung 
durch  die  imitative  Behandlung  der  Stimmen. 

Die  Art  und  Weise,  wie  die  Messenkomponisten  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts  das  Stimmengewebe  mit  der  Imitation  kombi- 
nierten, steht  im  Dienst  der  Aufgaben,  die  ihnen  der  Genius  der 
musikalischen  Kunst  zugewiesen  hatte,  der  allseitigen  Ausbildung 
der  Probleme  des  musikalischen  Satzes  bis  in  ihre  letzten  Kon- 
S3quenzen.  Die  äußere  Handhabung  der  Kunstmittel  ist  nament- 
lich durch  die  Niederländer  jener  Zeit  gefördert  worden,  wie  sonst 
nicht  mehr  in  der  Geschichte,  und  ihre  Produkte  sind  Denkmäler 
eines  nicht  nur  interessanten,  sondern  auch  notwendigen  Entwick- 
lungsstadiums. Die  Forschungen  Ludwigs  i  haben  die  Ansätze  zu 
dem,  was  man  mit  einem  nicht  ganz  treffenden  Namen  die  »Künste 
der  Niederländer«  nennt,  schon  im  14.  Jahrhundert  nachgewiesen. 
Die  Trienter  Codices  ^  bezeugen  die  mutige  Inangriffnahme  der 
technischen  Probleme.  Die  unveränderte  und  fortlaufende  Nach- 
ahmung einer  Stimme  durch  eine  andere  (Fuga)  ist  darin  einige- 
mal vertreten;  dabei  genügte  naturgemäß  die  Aufzeichnung  einer 
Stimme,  wenn  ein  konventionelles  Zeichen  den  Eintritt  der  nach- 
ahmenden vermerkte.  In  dieser  Beziehung  ist  das  Höchste  erreicht, 
wenn  nur  eine  einzige  Stimme  notiert  ist  und  die  andern  in  ge- 
nauer Imitation  sich  daraus  entwickeln.  Bei  dem  Gloria  ad  modum 
tubae  des  Dufay  ist  noch  liinzugosotzt:  fuga  duorum  temporum^, 
d.  h.  die  zweite  nachahmende  Slimme  hat  nach  2  Tempora  ein- 


1  Vgl.  Sammelbünde  der  IMG.,  IV,  S.  30 ff. 

2  Vgl.  die  üstcrr.  Denkmäler  Jahrg.  VII,  S.  XXVIII  ff. 

3  Vgl.  Ebenda,  S.  145 ff. 
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zusetzen.  Wird  innerhalb  einer  und  derselben  Stimme  ein  Ge- 
danke mehrmals,  aber  rhythmisch  variiert  gebracht,  so  genügte 
ebenfalls  einmalige  Aufzeichnung,  aber  mit  den  entsprechenden 
Mensurzeichen  für  die  Augmenticrung  und  Diminuicrung  der 
Notenwerte  1;  oder  man  half  sich  mit  besondern  Sprüchen  (Ca- 
nones),  die  durch  zuweilen  rätselhafte  Fassung  den  Scharfsinn 
der  Sänger  auf  die  Probe  stellten.  Dabei  blieben  die  Kom- 
ponisten nicht  stehen.  Nicht  selten,  und  schon  die  Trienter  Co- 
dices haben  dafür  einige  Beispiele,  hatte  der  Sänger  bei  der  Wieder- 
holung eines  Themas  oder  einer  Figur  diese  melodisch  zu  ver- 
ändern, Pausen  anzubringen  oder  auszulassen,  einige  Noten  zu 
streichen  oder  gar  die  aufgezeichnete  Melodie  rückwärts  nach 
vorn,  oder  die  fallenden  Intervalle  steigend  und  die  steigenden 
fallend  zu  lesen  usw.  Solche  Dinge  kündigen  sich  zuweilen 
schon  im  Titel  der  Messe  an,  so  in  Okeghems  Missa  cujusvis  toni, 
die  man  in  mehreren  Tonarten  singen  kann  und  Pierre  Moulus 
Missa  duarum  facierum,  in  der  man  einige  Teile  mit  und  ohne 
Pausen  ausführen  kann.  Derartige  Kunststücke,  die  eine  berech- 
tigte Tendenz  in  das  Übermaß  verkehren,  auch  nicht  die  Regel 
sind,  hören  um  so  eher  auf,  je  mehr  der  Schwerpunkt  der  Praxis 
der  Polyphonie  sich  nach  dem  Süden  zieht.  Seit  der  Mitte  des 
46.  Jahrhunderts  hat  die  niederländische  Missa  ihr  Ziel  erreicht. 
Die  Kunst  verfügte  über  eine  jeder  Absicht  gehorsame  Technik 
und  ergab  sich  den  höheren  Idealen  italischer  Schönheit  und 
Anmut.  Damit  verschwanden  der  nordische  kunstreiche  Schrift- 
apparat und  die  daran  groß  gewordenen  Spezialitäten  des  Ton- 
satzes. Die  Tonschrift  vereinfachte  sich  wie  die  Kunst;  Auf- 
zeichnung und  Ausführung  näherten  sich  so,  daß  der  Weg  von 
der  einen  bis  zur  andern  ohne  Schwierigkeiten  zurückgelegt  werden 
konnte. 

Eine  Frage,  der  sich  die  neueste  Forschung  mit  besonderer 
Energie  zugewendet  hat,  betrifft  den  Anteil  der  Instrumente 
an  den  polyphonen  Werken  des  15.  und  16.  Jahrhunderts.  Ver- 
leitet durch  die  mensurale  Notation,  die  man  lediglich  für  eine 
vokale  hielt,  und  das  viel  spätere  Vorkommen  der  unzweifelhaft 
für  Instrumente  erfundenen  Tabulatur,  hat  man  lange  an  eine 
Mitwirkung  von  Instrumenten  bei  dieser   Kunst  kaum  gedacht. 

1  Ein  Beispiel  für  viele:  die  Missa  im  Berliner  Codex  Z.  21,  fol.  138 ff.  bildet 
den  Tenor  aller  Messensätze  aus  einem  kurzen  Melodiestück,  das  immer  wieder- 
holt wird;  zu  Beginn  des  Patrem  sechsmal  mit  den  Mensurzeichen  (die  im  Ori- 
ginal übereinanderstehen) :  ©  (|)  O  C    0  G  • 
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Es  war  die  allgemeine  Anschauung,  daß  der  instrumentalen  Musik 
im  Mittelalter  eine  untergeordnete  Bedeutung  zugekommen  sei. 
Schon  die  Tournaier  Messe  offenbart  indessen  Eigentümlichkeiten, 
die  man  nicht  gut  anders  als  instrumental  deuten  kann.  Noch 
viel  weniger  läßt  sich  der  ausschließlich  vokale  Charakter  der  Messen 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  aufrecht  halten.  Je  zahlreicher  diese 
der  Vergessenheit  entsteigen  und  in  den  Gesichtskreis  der  Forscher 
treten,  um  so  mehr  häufen  sich  die  Tatsachen,  denen  nur  durch 
die  Annahme  der  Mitwirkung  von  Instrumenten  beizukommen 
ist.  Im  bereits  erwähnten  Gloria  Dufays,  dessen  zwei  Oberstimmen 
eine  Fuga  duorum  temporum  ausführen,  lösen  sich  die  beiden 
unteren  Stimmen  mit  gleichfalls  kanonisch  geführten  Trompeter- 
rufen c—g  ab.  Hier  wäre  es  vergebliche  Mühe,  den  Gloriatext 
unter  die  beiden  tieferen  Stimmen  setzen  zu  wollen;  es  sind  in- 
strumental gedachte  und  für  zwei  Trompeter  bestimmte  Parte. 
Unter  die  beiden  Oberstimmen  dagegen  läßt  sich  der  Text  ohne 
jede  Mühe  unterlegen;  er  erscheint  dabei  so  natürlich  behandelt, 
wie  nur  möglich,  meist  syllabisch,  nur  am  Schluß  beim  Amen 
melismatischer.  Eine  Parallele  dazu  wird  desselben  Dufay  Messe 
über  den  Cantus  firmus  »Cucu«:  ca  bilden.  Riemanni  hat  auch 
in  der  kirchlichen  Musik  der  Renaissancezeit  manche  Werke,  deren 
rhythmische  Lebendigkeit  ihm  eine  vokale  Ausführung  auszu- 
schließen scheinen,  instrumental  gedeutet.  Jüngst  ist  dann  Sche- 
ring2  so  weit  gegangen,  die  gesamte  Meßliteratur  des  15.  Jahr- 
hunderts und  darüber  hinaus  für  eine  Verbindung  von  Orgel- 
und  Gesangstimmen  zu  erklären,  und  hat  die  Kriterien  zu  formu- 
lieren gesucht,  deren  Vorhandensein  die  Scheidung  einer  Messe 
in  ihre  vokalen  und  instrumentalen  Partien  erlauben  und  ermög- 
lichen könnte.  Seine  Argumente  sind  bestechend,  erheischen  aber 
genaue  Prüfung.  Nicht  alles,  was  für  den  instrumentalen  Cha- 
rakter der  Stimmen  oder  Stimmteile  vorgelegt  wird,  ist  stichhaltig. 
Dahin  gehört  zuerst  die  Textbehandlung  in  den  polyphonen 
Werken.  Sie  bezeugt  unleugbar  eine  gewisse  Nachlässigkeit  gegen- 
über dem  liturgischen  Wort.  In  der  Choralmesse  steht  jedes  Text- 
wort an  seinem  bestimmten  Platz,  die  Zahl  und  Verbindung 
der  Worte  ist  durch  allgomoingüUige  Vorschrift  goregelt.  Kein 
Choralist  durfte  es  wagen,  daran  zu  ändern;  geschali  es  dennoch, 

1  Handbuch  der  Musikgeschichte,   Bd.  II.   1. 

2  In  seiner  Schrift:  Die  niederländische  Orpelinesse  im  Zeitalter  des  Josqnin, 
Leipzig  1912.  Vgl.  auch  die  Sammelbiknde  der  IMG.,  XIII,  S.  SGOff.,  sowie 
die  Zeitschrift  der  IMG.,   Bd.  XIII,  S.  265ff. 
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SO  unter  Umständen ,  die  den  liturgischen  Verfall  außer  Zweifel 
stellen.  Anders  verhält  sich  die  polyphone  Messe.  Hier  ist  nicht 
selten,  wie  übrigens  auch  schon  bei  Machault,  z.  B.  beim  ersten 
Satz  das  Kyrie  an  den  Anfang  und  das  eleison  an  das  Ende 
der  Stimme  geschrieben;  die  dazwischenliegenden  Noten  haben 
keinen  Text.  Da  bei  der  Länge  der  einzelnen  Sätze  es  kaum  an- 
zunehmen ist,  daß  jeder  dreimal  gesungen  wurde,  so  müssen  wir 
annehmen,  daß  die  Worte  Kyrie  eleison  u.  a.  nur  einmal  ausge- 
sprochen wurden.  War  aber  infolge  der  gleich  zu  berührenden 
Neuerung  eine  mehrmalige  Aussprache  der  Worte  möglich,  so 
so  war  sie  dennoch  dem  Gutdünken  des  oder  der  Sänger  anheim- 
gestellt. Auch  in  den  andern  Teilen  der  Missa  beschränken  sich 
die  Handschriften  und  Drucke  oft  nur  auf  Andeutungen  und  über- 
lassen die  genaue  Unterlegung  der  Silben  und  Worte  unter  die 
dazugehörigen  Noten  dem  Ausführenden.  Dieser  Mangel  einer 
konsequenten  Textunterlage  gilt  als  kräftiges  Argument  für  die 
instrumentale  Deutung  ganzer  Stimmen  oder  Stimmteile.  Ich 
habe  indessen  Bedenken,  überall  da,  wo  eine  nach  unseren  Be- 
griffen befriedigende  Textunterlage  unmöglich  oder  wenigstens 
schwierig  herzustellen  ist,  instrumentale  Verzierungen  und  Er- 
weiterungen eines  vokalen  Kerns  oder  gar  vollständig  dem  In- 
strument überantwortete  Melodien  anzunehmen.  Um  die  Sorg- 
losigkeit jener  Zeit  bei  der  Textunterlegung  zu  verstehen,  muß 
man  sich  vergegenwärtigen,  daß  die  Gesangstimmen  zuerst  oft 
nur  einmal  besetzt  waren.  Ein  einzelner  Sänger  konnte  sich  da 
schon  zurechtfinden.  Die  Lehre  der  Schule  und  die  Gewöhnung 
an  solche  Aufgaben  unterstützten  ihn.  So  litten  schließlich  nur 
mehrfach  besetzte  Stimmen  unter  der  üblichen  summarischen 
Textunterlage;  hier  war  vorgängiges  Übereinkommen  notwendig, 
sollte  nicht  der  Willkür  freier  Lauf  gestattet  werden.  Wird  daher 
im  Laufe  der  Zeit  die  Textbehandlung  Gegenstand  größerer  Sorg- 
falt, so  muß  man  den  Fortschritt  mit  dem  Übergange  der 
solistischen  Aufführung  in  die  chorische  zusammenhalten. 
Wenn  uns  berichtet  wird,  daß  Josquin  auf  die  gute  Aussprache  des 
Textes  in  der  Melodie  viel  Gewicht  gelegt,  daß  Cyprian  de  Rore 
der  erste  in  Italien  gewesen  sei,  der  die  Worte  mit  den  Tönen  in 
wohlgeordnete  Verbindung  gebracht  habe,  wenn  noch  Zarlino  über 
die  Mißhandlung  des  Textes  durch  die  Komponisten  sich  ereifert i, 
so  will  das  besagen,  daß  die  Polyphonisten  vor  diesen  Männern  in 


1  Vgl.  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  IIP,  S.  140ff. 
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Sachen  der  Textbehandlung  weniger  achtsam  vorgingen.  Nicht 
überall  also,  wo  eine  unsern  Gewohnheiten  zuwiderlaufende  Text- 
behandlung uns  auffällt,  stehen  wir  auf  instrumentalem  Boden. 
Ebensowenig  dürfen  die  Regeln,  nach  denen  z.  B.  bei  Palestrina 
Text  und  Melodie  verbunden  erscheinen,  ohne  weiteres  als  Ivrite- 
rien  für  die  Scheidung  vokaler  und  instrumentaler  Partien  im 
15.  Jahrhundert  gelten i.  In  diesen  Zusammenhang  gehören  auch 
häufige  Unterbrechungen  selbst  kleiner  Melodiestücke  durch 
Pausen,  die  immer  noch  gepflegte  Praxis  des  Hochetus,  stakkato- 
artige  Tonwiederholungen.  Mit  ihnen  ausgestattete  Melodien 
scheinen  ohne  Rücksicht  auf  einen  Text  geformt  zu  sein.  Selbst 
wo  der  Text  auf  den  ersten  Blick  sorgsam  untergelegt  erscheint, 
ist  es  nicht  immer  zu  einem  nach  unserer  Anschauung  intimen 
Verhältnis  von  Wort  und  Ton  gekommen.  Beide  gehen  zu- 
weilen nebeneinander  her,  der  Text  der  liturgischen  Regel,  die 
Melodie  der  Polyphonie  zuliebe.  Alles  das  beweist  ein  Über- 
wiegen des  rein  Musikalischen  in  der  polyphonen  Missa  der  ersten 
Zeit.  Es  geht  aber  nicht  an,  solche  Dinge  ausnahmslos  für  Instru- 
mentalismen zu  erklären.  Sie  finden  sich  auch  in  gleichzeitigen 
Choralnotierungen.  ■:  Man    sehe    nur    die    kurzatmigen,    zuweilen 


1  Wenn  Schering,  Sammelbände  der  IMG.,  XIII,  S.  181  Anm.  der 
Vermutung  Raum  gibt,  daß  »vor  dem  Jahre  1600  entstandene  Musik  nur  in 
dem  Falle  mit  Sicherheit  als  vokale  angesprochen  werden  kann,  wenn  sie  den 
Text  in  natürlicher  und  sinngemäßer  Weise  untergelegt  enthält«,  so  hat  er  da- 
mit sicher  übers  Ziel  geschossen.  Er  meint  weiter,  das  Urteil  über  natürliche 
und  sinngemäße  Textunterlage  »sei  nicht  etwa  historisch  bedingt,  sondern  zu 
allen  Zeiten  das  gleiche  gewesen«.  Dem  muß  überhaupt,  besonders  aber  vom 
Standpunkte  der  einstimmigen  Kirchenmusik  des  Mittelalters  aus  entschieden 
widersprochen  werden.  Für  syllabische  oder  fast  syllabische  Stücke  mag  ein 
solches  Urteil  teilweise  (aber  auch  nur  teilweise)  zutreffen.  Gänzlich  unhaltbar 
ist  es  gegenüber  den  melismatischen  Choralgesängen,  die  im  ganzen  Mittelalter 
in  allen  Kirchen  erklangen,  ebenso  gegenüber  den  im  14.  bis  16.  Jahrhundert 
neu  komponierten  Stücken  für  das  Choralordinarium  (vgl.  z.  B.  Sigl,  Zur  Ge» 
schichte  des  Ordinarium  Missae  in  der  deutschen  Choralüberlieferung  [Ver- 
öffentlichungen der  Greg.  Akademie  zu  Freiburg-Schweiz,  Heft  V]  Beilagen). 
Es  wäre  historisch  begründeter,  hier  den  Ausgangspunkt  für  die  Beurteilung 
der  Frage  zu  suchen,  wie  man  im  15.  Jahrhuntiort  sicli  zur  Verbindung  von 
Wort  und  Ton  in  einer  Gesangsmelodie  gestellt  habe.  Es  muß  auch  in  Rech- 
nung gestellt  werden,  daß  der  Humanismus  in  unseren  Angelegenheiten  um- 
gestaltend gewirkt  hat.  Gegen  Ende  des  IG.  Jahrhunderts  sind  die  Kompo- 
nisten darüber  einig,  wie  man  einen  Text  molodisch  umkleiden  müsse.  Die 
Theoretiker  desselben  Jahrhunderts  bezeugen  den  Wechsel  der  Anschauungen,  sie 
liaben  ihn  auch  mit  herbeiführen  helfen.  Vgl.  darüber  Raphael  Molitor, 
die  naclitridentinischc  Cilioralreform  zu  Rom.  Bd.  I,  S.  120 ff. 
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nur  aus  zwei  oder  drei  Tönen  bestehenden  Melodiestücke  in  den 
mit  Trennungs-(Pause-)zeichen  reichlich  versehenen  Handschrif- 
ten vom  13.  Jahrhundort  an^.  Eine  instrumentale  Ausführung 
solcher  zerhackten  Choralmelismen  ist  aber  ausgeschlossen.  Die 
ein-  oder  zweimalige  Wiederholung  eines  Tones  in  den  polyphonen 
Werken  des  15.  Jahrhunderts,  ohne  daß  ein  Silbenwechsel  statt- 
findet, stammt  ebenfalls  aus  der  Choralmusik,  die  in  der  Bi-  und 
Tristropha  eigene  Zeichen  dafür  besitzt.  Man  darf  sich  nicht 
wundern,  derlei  Dingen  auch  in  der  gesungenen  Polyphonie  zu 
begegnen;  sie  gehören  zum  Hausrat  des  damaligen  Kirchen- 
gesanges. Ebensowenig  können  die  in  den  Werken  der  Nieder- 
länder so  häufigen  Sequenzen  ohne  weiteres  als  Beweis  für 
instrumentale  Stimmen  gelten.  Es  finden  sich  solche  auch  in 
spätem,  a  cappella  gedachten  Messen.  Da  sind  sie  Archaismen, 
aber  nicht  Rückfälle  in  Instrumentalismen.  Wenn  weiter  der 
Schluß  einer  Stimme  durch  zwei  übereinandergestellte  Töne  ge- 
macht wird,  so  darf  man  an  eine  Teilung  der  Sänger  denken, 
wie  sie  heute  noch  in  derselben  Situation  üblich  ist.  Anders  da- 
gegen wirkt  es,  wenn  am  Ende  einer  Stimme  ein  Ton  allein 
steht,  nach  einer  Pause;  hier  wird  man  an  der  Annahme  einer 
instrumentalen  Mitwirkung  kaum  vorübergehen  können. 

Um  die  Masse  der  Töne  zu  bewältigen,  die  den  Führern  der 
neuen  Kunst  zuströmte,  kamen  die  Ausführenden  zur  gelegent- 
lichen Wiederholung  eines  Wortes  oder  einer  Wortverbindung. 
Diese  Neuerung  verdient  deshalb  besondere  Beachtung,  weil  der 
liturgische  Choral  die  wenigen  Vorbilder  für  eine  solche  Wieder- 
holung längst  außer  Gebrauch  gesetzt  hatte  2.  Im  Choral  des  14. 
und  15.  Jahrhunderts  wurde  kein  Wort  oder  Wortkomplex  gegen 
seine  liturgische  Verfassung  wiederholt,  auch  niclit  in  den  melisma- 


1  Vgl.  Wagner,  NeumenkundeS,  S.  471ff. 

2  Vgl.  Wagner,  Ursprung  und  Entwicklung  der  lit.  Gesangsformen^, 
S.  109  ff.  In  den  Istitutioni  harmoniche,  parte  IV,  cap.  33  (S.  422)  verbreitet 
sich  Z  a  r  1 1  n  o  in  interessanter  Weise  über  die  Textwiederholungen  im  Choral- 
und  Figuralgesang.  Er  sagt:  la  ottava  (regola)  che  nel  canto  piano  non  si  re- 
plica  mai  parole  0  sillaba:  ancora  che  si  odino  alle  volte  alcuni,  che  lo  fanno; 
cosa  A^eramente  biasimevole:  ma  nel  figurato  tali  repliche  si  comportano;  non 
dico  gia  di  una  sillaba,  ne  di  una  parola;  ma  di  alcuna  parte  della  Oratione,  quando 
il  sentimento  6  perfetto;  e  ciö  si  puo  fare  quando  ni  sono  figure  in  tanta  quan- 
titä,  che  si  possino  replicare  commodamente;  ancora  che  il  replicare  tante  fiate 
una  cosa  (secondo  '1  mio  giudicio)  non  stia  troppo  bene;  se  non  fusse  fatto,  per 
isprimere  maggiormente  le  parole  che  hanno  in  se  qualche  grave  sentenza  e  fusse 
degna  di  considerazione. 
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tisch  so  reichen  Gradualien  und  Allelujaliedern.  Nicht  also  die 
Nachahmung  einer  choraHschen  Praxis  brachte  die  Polyphonisten 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  zur  Textwiederholung,  sondern 
eine  Art  Notlage.  Schon  in  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts 
weitete  sich  die  Missa  zu  Proportionen  aus,  die  das  bisher  übliche 
Maß  weit  hinter  sich  ließen.  Die  Ausbildung  der  nachahmenden 
Technik  in  der  Messe  begünstigte  den  Vorgang.  Später  erkannte 
man  den  großen  Wert  solcher  Textwiederholungen  für  die  künst- 
lerische Ausdeutung  der  Worte  und  die  formelle  Einheit  einer  län- 
geren musikalischen  Entwicklung.  In  der  ersten  Zeit  wurde  sie 
nicht  selten  ungeschickt  und  mechanisch  gehandhabt,  dann  aber 
mit  bewußter  künstlerischer  Absicht.  Der  Zusammenhang  aber 
dieser  Textwiederholungen  mit  dem  Schwinden  der  Instrumen- 
talismen  ist  kein  kausaler,   sondern  nur  ein   zeitlicher. 

Auf  die  Mitwirkung  der  Orgel  bei  den  liturgischen  Gesangs- 
aufführungen während  des  ausgehenden  Mittelalters  hat  im  An- 
schluß an  Rietschell  Schering 2  mit  Nachdruck  hingewiesen. 
Sie  trat  in  einer  doppelten  Funktion  neben  den  Gesangchor,  als 
seine  Begleiterin  und  als  seine  Stellvertreterin.  Zur  Begleitung 
des  Gesanges  war  die  Orgel  von  Anfang  an  zugelassen,  und  die 
kirchliche  Behörde  hatte  in  der  Regel  nichts  dagegen  einzuwenden. 
Nur  ungern  sah  sie  jedoch,  wie  die  Orgel  sich  allmählich  als  dem 
Chore  gleichberechtigt  gebärdete  und  sich  Funktionen  anmaßte, 
die  nach  liturgischer  Ordnung  den  Sängern  überantwortet  waren. 
Es  wurde  Brauch,  daß  Chor  und  Orgel  sich  im  Vortrag  längerer 
Stücke  teilten,  so  daß  ein  Vers  gesungen,  der  andere  gespielt 
wurde.  Ebenso  ist  es  bezeugt,  daß  die  Orgel  manche  Gesang- 
stücke überhaupt  vollständig  ausführte,  ohne  daß  sie  gesungen 
wurden;  man  wollte  damit  Zeit  sparen,  weil  die  Orgel  das  Kyrie, 
Gloria  u.  a.  rascher  erledigen  konnte,  als  es  durch  Gesang  möglich 
war.  Manche  Organisten  scheuten  sich  sogar  nicht,  durch  plötz- 
liches Orgelspiel  den  zelebrierenden  Priester  oder  den  singenden 
Chor  zu  zwingen,  abzubrechen  oder  zu  kürzen.  Das  hinderte  sie 
aber  nicht,  durch  unangebrachtes  Orgelspicl  andere  Teile  der 
Messe  ganz  ungebührlich  auszudehnen.  Die  Epistel,  das  Evan- 
gelium, das  Credo,  die  Präfation  und  das  Pater  nostcr  werden  unter 
den  Stücken  genannt,  deren  feierlicher  Vortrag  auf  diese  Weise  ge- 
kürzt oder  einfach  abgebrochen  wurde.    Sogar  für  den  ausschließ- 

1  Rietschel,  Die  Aufgabe  der  Or^:;el  im  Gottesdienste  bis  in  dos  18.  Jahr- 
hundert, S.  8  ff. 

2  Seh  0  r  i  n  iz  ,  1.  c,  S.  21  ff. 
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liehen  Vortrag  des  Ordinarium  durch  die  Orgel  liegen  Zeugnisse 
vor  in  den  Statuten  der  Kapelle  von  Bourges  1407:  »Juberaus 
quod  in  omni  missa  cujuscunque  solemnitatis  sit,  .  .  .  semper 
officium  (=  Introitus),  Responsorium,  Alleluja,  Offertorium  et 
Postcommunio  discantabuntur,  et  similiter  Kyrie  eleison,  Gloria 
in  excelsis,  Prosa,  Sanctus,  Agnus,  nisi  organisentur,  d.  h. 
das  Ordinarium  (außer  dem  Credo)  und  die  Sequenz  sollen  mehr- 
stimmig gesungen  werden,  wenn  sie  nicht  von  der  Orgel  gespielt 
würden  1.  Es  kann  nicht  wundernehmen,  wenn  solche  Zustände 
sich  in  manchen  polyphonen  Messen  jener  Zeiten  widerspiegeln. 
Nun  ist  es  eine  in  der  Geschichte  der  Musik  häufige  Erscheinung, 
daß  die  von  Instrumenten  begleitete  Gesangsmusik  gern  Eigen- 
tümlichkeiten, die  in  der  Instrumentalmusik  wurzeln,  in  sich  auf- 
nimmt. Daher  gleichen  die  Gesangsmelodien  Bachs  Orgelmelodien, 
und  die  Koloraturen  der  Italiener  des  18.  Jahrhunderts  erinnern 
immer  wieder  an  die  Geige;  keiner  wird  daraus  den  Schluß  ziehen 
wollen,  solche  Melodien  seien  überhaupt  nur  gespielt  worden.  In 
derselben  Weise  ist  vieles  Orgelhafte  in  den  Messen  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts  zu  erklären.  Instrumentaler  und  vokaler  Melodie- 
stil "waren  überhaupt  damals  weniger  differenziert  als  später. 

Will  man  aber  die  vokalen  und  die  instrumentalen  Partien  der 
Messen  scheiden,  so  begibt  man  sich  auf  ein  nicht  ungefährliches 
Terrain.  Darin  wird  Schering  recht  behalten,  daß  die  häufige 
Überschreitung  des  Stimmumfanges,  ausgedehnte  pausenlose  und 
ersichtlich  instrumental  geführte  Linien  gegen  den  vokalen 
Charakter  sprechen;  daraus  folgt  aber  nicht  in  jedem  Falle,  daß 
die  betreffenden  Melodien  nur  gespielt  worden  seien.  Merkwürdig 
ist,  daß  in  allen  bisher  aus  den  Trienter  Codices  veröffentlichten 
Messen  die  oberste  Stimme  k  einen  Namen  trägt.  Wie  wir 
aus  der  Vorrede  zu  Jahrg.  VII  der  österreichischen  Denkmäler 
erfahren  (S.  XXIII),  ist  dieselbe  nur  in  acht,  von  Wiser  geschriebe- 
nen Stücken  als  Discantus  bezeichnet;  als  Motetus  figuriert  sie 
nur  in  drei  von  Battre  geschriebenen  und  als  Triplum  in  andern 
wenigen  Stücken.  Das  kann  nicht  Zufall  sein.  Ohne  Zweifel 
liegt  darin  angedeutet,  daß  ein  gewisser  Gegensatz  zwischen  der 


1  Vgl.  R  i  e  ts  c  h  e  1 ,  1.  c,  S.  12.  Manche  Gesangbücher  des  15.  und  16. 
Jahrhunderts  vermerken  bei  gewissen  Gesängen  die  zu  singenden  Teile  mit 
»Chorus«,  die  zu  spielenden  mit  »Organum«:  so  Cod.  546,  St.  Gallen;  vgl.  Mar- 
xer, Zur  spätmittelalterlichen  Choralgeschichte  St.  Gallens  (Veröffentlichungen 
der  Greg.  Akademie  zu  Freiburg  i.  d.  Schweiz,  Heft  III),  S.  135,  138,  142 — 147 
(Gloria),  149,  159,  IGlff.  (Credo). 

Kl.Haudb.  der  Musikgesch.  XI,  1.  6 
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unbenannten  Oberstimme  und  den  andern  benannten  vorhanden 
ist.  Worin  kann  dieser  aber  bestehen?  Das  Sanctus  papale  des 
Dufay  (1.  c,  Jahrg.  VII,  S.  148),  ebenso  das  Agnus  (1.  c,  S.  153) 
und  das  Sanctus  der  Missa  »Grüne  Linden«  (h  c,  Jahrg.  XIX,  S.  169) 
haben  vollständige  Choralintonationen,  und  zwar  stehen  diese 
regelmäßig  vor  der  Oberstimme,  diese  bildet  ihre  Fortsetzung. 
Die  Choralintonation  ist  weiter  immer  in  Choralnoten  geschrieben. 
Sicher  ist  nun  die  choraliter  intonierte,  aber  mensuraliter  fort- 
gesetzte Stimme  eine  Gesangstimme.  Darum  heißt  auch 
gerade  diese  oberste  Stimme  später  so  häufig  »Cantus«.  Zu  dieser 
unbezeichneten  Gesangstimme  tritt  nun  häufig  eine  zweite  vokale 
hinzu,  die  einfach  »Gegenstimme«  heißt,  »Contra«,  d.  h.  zu  der,  die 
keinen  Namen  hat,  während  um  den  Tenor  sich  Stimmen  gruppieren 
wie  Tenor  bassus,  Contratenor,  Tenor  secundus.  Diese  letztere 
Gruppe  ist  wenig  vokal  und  stellt  einer  Verbindung  mit  Text  oft 
unbesiegbare  Schwierigkeiten  entgegen.  Oft  wird  sie  instrumental 
sein.  Damit  kommen  wir  zur  ein-  oder  zweistimmigen  Missa 
mit  instrumentaler  Begleitung  für  zwei  oder  drei  Stimmen.  Aller- 
dings läßt  sich  diese  Kombination  nicht  für  alle  Messen  des 
15.  Jahrhunderts  durchführen,  und  oft  wird  eine  andere  den  Vorzug 
verdienen.  Die  Contra  genannte  Stimme  erweist  sich  nicht  selten 
auch  als  echter  Contratenor.  Eine  alle  Verhältnisse  umspannende 
Formel  gibt  es  hier  nicht.  Zuweilen  können  besondere  Angaben 
in  einzelnen  Stimmen  die  Scheidung  der  vokalen  und  instrumen- 
talen Elemente  erleichtern.  Die  Hs.  251  in  Bologna  (Lyceo  Mu- 
sicale),  eine  vorzügliche  Quelle  für  die  Musik  des  14.  bis  15.  Jahr- 
hunderts, enthält  fol.  2  ein  Gloria  von  Joh.  Ciconia  mit  dieser 
Disposition  1: 

Chorus:  Et  in  terra.  Unus:  Gratias.  Chorus:  Domino 
Deus  rex  .  .  .  Jesu  Christo.  Unus:  Spiritus  et  alme  orphanorum 
Paraclite.  Chorus:  Domine  Deus,  agnus  .  .  .  Patris  Primogenitus 
Mariae  virginis  matris.  Unus:  Qui  tollis.  Chorus:  Qui  tollis  .  .  . 
ad  Mariae  gloriam.    Chorus:  Qui  sedes  .  .  .  solus  sanctus.    Unus: 


1  Ein  ahnlich  disponiertes  Sanctus  von  Benet  in  Bolop;na  hat  Wolf,  Ge- 
schichte der  Mensurainotation,  Bd.  II  und  III,  Nr.  74  im  Orif,Mnal  \in(l  in  Über- 
tragung veröffentlicht.  Pleni  und  Bencdictus  sind  dem  Solisten  überlassen, 
beide  Osanna,  wie  auch  der  Anfang  dem  Chor.  Merkwürdigerweise  hat  der  Tenor 
zum  Benedictus  den  Vermerk:  Unus,  wahrend  diese  Stimme,  ebenso  wie  der 
Contratenor  sonst  weiter  keine  Scheidung  vornimmt.  Man  vgl.  auch  das 
Credo  des  Christoforus  de  Feltro  (ebenda,  Nr.  71),  wo  der  sonst  textlose  (instru- 
mentale) Tenor  zum  Et  incarnatus  est  vermerkt:  Duo,  gerade  so  wie  die  Sing- 
stimme; hier  löste  sich  also  die  begleitete  Singstimme  durch  ein  Duett  ab. 
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Mariam  sanctificans.     Chorus:  Tu  solus  dominus  .  .  .  Mariam 
gubernans  .  .  .  Mariam  coronans  .  .  .  Amen. 

Diese  Angaben  stehen  übereinstimmend  in  den  beiden  Ober- 
stimmen, aber  weder  im  Tenor,  noch  im  Contratenor.  Offenbar 
wurden  nur  jene  gesungen,  diese  sind  Instrumentalstimmen. 
In  derselben  Weise  ist  das  zum  Gloria  gehörige  Credo  disponiert: 

Chorus:  Patrem  omnipotentem.  Unus:  Et  in  unum.  Chorus: 
Et  ex  Patre.  Unus:  Genitum  non  factum.  Chorus:  Qui  propter 
nos.  Unus:  Et  incarnatus.  Chorus:  Crucifixus.  Unus:  Et 
resurrexit.  Chorus:  Et  ascendit.  Unus:  Et  iterum.  Chorus: 
Et  in  Spiritum.     Unus:  Et  unam.     Chorus:  Et  exspecto. 

Auch  hier  hat  der  Notenschreiber  die  beiden  Unterstimmen 
nicht  in  den  Wechsel  von  Solo  und  Chor  hineinbezogen;  offenbar 
sind  es  Orgelstimmen.  Beachtung  verdient  weiter,  daß  die  für 
Solo  und  Chor  bestimmten  Partien  keinerlei  stilistische  Unter- 
schiede aufweisen.  Nur  der  Abwechslung  halber  wurde  der  eine 
Vers  von  einem,  die  andern  Verse  von  mehreren  ausgeführt. 
Selbst  tropierte  Sätze  sind  in  diesem  Stadium  nicht  mehr  unbe- 
strittenes Eigentum  des  Solisten.  Zwar  singt  im  Gloria  der  Solist 
den  Tropus:  Spiritus  et  alme  orphanorum  Paraclite, 
gleich  dahinter  aber  der  Chor  den  andern  Tropus:  Primogenitus 
Mariae,  virginis  matris.  Ebenso  am  Ende  des  Gloria.  Die 
Solopartien  sind  echte  Chormusik,  nur  werden  die  beiden  Gesang- 
stimmen von  je  einem  Sänger  ausgeführt.  Man  darf  einen  solchen 
Wechsel  von  Solo  und  Chor  wohl  für  die  Messe  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts oft  da  annehmen,  wo  die  einzelnen  Stimmen  die  Verse 
zu  gleicher  Zeit  beenden.  Wenn  wir  also  in  dem  Mittelsatz  des 
Kyrie,  dem  Christe,  Taktart,  Zahl,  oder  auch  die  melodische 
Führung  der  Stimmen  verändert  finden,  dürfen  wir  an  einen  Vor- 
trag durch  Solostimmen  denken,  auch  wenn  kein  entsprechender 
Vermerk  in  das  Gesangbuch  eingetragen  ist.  Im  Gloria  wird  der 
Vers  Qui  tollis  peccata,  der  meist  nach  einer  Gesamtpause  aller 
Stimmen  beginnt  und  ruhigere  Linien  annimmt,  also  vorgetragen 
worden  sein.  Im  Credo  begünstigen  Verse  wie  Et  incarnatus  est 
und  andere,  die  bedeutungsvoll  aus  dem  Zusammenhang  her- 
aus gehoben  sind,  von  selbst  einen  Solovortrag,  im  Sanctus  das 
Benedictus,  im  Agnus  das  Mittelstück,  falls  der  Text  dreimal 
komponiert  wurde.  Voraussetzung  für  diesen  Wechsel  ist  immer 
die  Aufhebung  des  Stimmengewebes  am  Ende  des  vorhergehenden 
Verses,  der  gleichzeitige  Schluß  aller  Stimmen,  also  ein  deutlicher 
Einschnitt  in  das  Gefüge  der  polyphonen  Linien.     Ein  solcher 

6* 
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muß  auch  eintreten,  wo  der  Chor  den  Solisten  ^^■ieder  ablöst. 
Eine  stilistische  Differenzierung  aber  der  Chor-  und  Solopartien 
haben  die  Komponisten  nicht  mehr  erstrebt. 

Von  Wichtigkeit  ist  hier  die  Berliner  Handschrift  Z.  21  mit 
Messen  aus  dem  15.  und  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts. 
Sie  hat  fol.  112  ff.  eine  mit  H.  F.  (Heinrich  Fink)  gezeichnete  drei- 
stimmige Messe  über  ein  Petruslied,  in  welcher  die  beiden  Ober- 
stimmen sorgfältig  mit  Text  versehen  sind,  der  Tenor  dagegen 
mit  dem  Petruslied  hat  nur  in  der  zweiten  Hälfte  des  Gloria,  vom 
Qui  tollis  an,  Text  untergelegt.  Jedenfalls  haben  wir  da  eine 
Messe  für  zwei  Stimmen  mit  Orgeltenor,  vom  Qui  tollis  an  bis 
zu  Ende  des  Gloria  für  drei  Stimmen.  Im  Agnus  hat  keine  Stimme 
Text;  vielleicht  ^^'^lrden  da  alle  drei  gespielt.  In  der  Messe  auf 
fol.  138ff.  hat  nur  die  Oberstimme  vollständigen  Text,  die  andern 
keinen  oder  nur  seine  ersten  Worte.  Wieder  anders  verhält  sich 
die  Missa  fol.  229  ff.  Hier  hat  der  Schreiber  in  allen  Stimmen 
Text  ausgesetzt.  Da  die  Oberstimme  dieselbe  Tonfolge  im  Gloria 
zweimal,  im  Credo  dreimal  hintereinander  bringt,  stehen  unter  ihr 
zwei  bzw.  drei  Reihen  Text  in  folgender  Art: 
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Et        in       u  -  num. 
pro     no       -         -        -         - 
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Je  -  sum    Christum 
bis 
fi  -  can    -    tem.       Qui  lo- 
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Allerdings  ist  nicht  jede  Silbe  unter  die  entsprechende  Note 
gesetzt;  auch  sind  einige  Verse  abgekürzt,  so  daß  die  Möglichkeit 
bestehen  bleibt,  diese  Textuntoricgungcn  seien  später  vorgenom- 
men worden,  um  dem  Säng(M'  dio  Aufgabe  zu  erleichtern. 
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Der  Auffassung  Scherings,  der  die  Tenorstimme  vokal  inter- 
pretiert und  die  andern  als  lebendig  geführte  instrumentale  Stim- 
men, kann  ich  nicht  zustimmen.  Im  Gegenteil,  wenn  eine 
Stimme  Orgelstimme  sein  soll,  so  muß  es  nach  dem  Vorigen 
besonders  der  Tenor  sein.  Dieser  Orgeltenor  der  Missa, 
dessen  lange  Noten  meist  wie  Pedalnoten  aussehen,  ist  dann 
der  legitime  Nachfolger  des  ebenfalls  instrumentalen 
Motettentenor  des  13.  und  14.  Jahrhunderts.  Dabei 
halte  ich  es  für  sicher,  daß  gelegentlich,  und  zumal  in  späterer 
Zeit,  je  mehr  die  Missa  die  alte  Tenortechnik  aufgab  und  durch 
den  durchimitierten  Stil  ersetzte,  auch  die  Tenorstimme  gesungen 
wurde,  wie  die  Missa  im  Berliner  Codex  zeigt. 

Im  16.  Jahrhundert  werden  jedenfalls  die  Instrumentalismen 
seltener;  es  gleichen  sich  die  Stimmen  aus,  vokaler  Geist  durch- 
dringt auch  die  bisher  von  Instrumenten  ausgeführten,  und  es  ent- 
wickelt sich  das  ausgezeichnetste  Kunstwerk  der  mittelalterlichen 
Polyphonie,  die  a  cappella-Messe.  Ihre  Entstehung  fällt  mit  der 
Einrichtung  stattlicher  Gesangchöre  zusammen  und  der  Aufnahme 
der  Imitation  als  konsequent  durchgeführtes  Stilprinzip,  ist  wohl 
auch  durch  diese  bedingt. 

Die  Anlage  des  Gloria  und  Credo  auf  S.  82  ff.  stammt  aus  der 
choralischen  Praxis,  in  welcher  Vorsänger  und  Chor,  oder  auch 
zwei  Teile  des  Chores  einander  im  Vortrag  der  Verse  ablösten. 
Als  die  polyphone  Missa  erstarkte  und  auf  das  choralische  Vor- 
bild verzichten  konnte,  stellte  sich  eine  neue  Einteilung  für  diese 
Sätze  als  passend  heraus.  Das  Kyrie  und  Agnus  Dei  blieben 
nach  wie  vor  dreiteilig,  das  Agnus  zweiteilig,  wenn  sein  Text  nur 
zweimal  komponiert  wurde.  Die  Eigenheit  des  Textes  führte 
immer  wieder  zu  dieser  Struktur.  Gloria  und  Credo  dagegen 
schlössen  eine  Reihe  von  Versen  eng  zusammen,  so  daß  sich  je 
zwei  Gruppen  ergaben.  So  ist  das  Gloria  im  15.  und  16.  Jahrhun- 
dert in  der  Regel  zweiteilig,  mit  dem  Einschnitt  beim  ersten  Qui 
tollis,  und  zerfällt  in  zwei  ungefähr  gleiche  Hälften.  Das  Credo 
erreicht  die  Zweiteiligkeit  mit  einem  Einschnitt  bei  Et  incarnatus 
est  oder  Crucifixus.  Außerdem  tritt  bei  Et  in  Spiritum,  gelegent- 
lich auch  noch  vorher  eine  Ruhepunkt  ein.  Das  Sanctus  wurde 
seiner  Textstruktur  gemäß  behandelt. 

Die  typische  Disposition  der  Missa  des  15.  und  16. 
Jahrhunderts  ist  daher  diese: 

Kyrie   dreiteilig:  1.  Kyrie.    2.  Christe.    3.  Kyrie. 

Gloria  zweiteilig:  1.  Et  in  terra.    2.   Qui  tollis. 
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Credo   zweiteilig:  1.  Patrem  omnipotentem.    2.  Crucifixus. 

ev.   dreiteilig:  3.  Et  in  Spiritum,  oder  anders. 
Sanctus  dreiteilig:    1.  Sanctus.    2.  Pleni.    3.  Osanna. 
Benedictus  zweiteilig:  1.  Benedictus.    2.  Osanna. 
Agnus  dreiteilig:  1.  Agnus.    2.  Agnus.    3.  Agnus. 

ev.  zweiteilig:  1.  Agnus.    2.  Agnus. 
Diese  Struktur  ist  nicht  nur  durch  Generalschluß  aller  Stimmen 
vor  dem  neuen  Absatz  markiert.    Meist  verstärkt  Takt-  und  Tempo- 
wechsel, sowie  Änderung  der  Stimmenzahl  den  durch  die  äußere 
Unterbrechung  der  Stimmen  hervorgerufenen  Eindruck. 

Die  Ordinariumstropen  lassen  sich  bis  ins  16.  Jahrhundert 
hinein  verfolgen,  darunter  recht  umfangreiche.  Ein  aus  sechs 
Strophen  zu  je  vier  Versen  bestehender  Gloriatropus  ist  in  einer 
Yenediger  Handschrift  des  15.  Jahrhunderts  überliefert i.  Die 
Strophen  sind  hinter  die  y.V.  2,  6,  8,  10  und  12  des  liturgischen 
Textes  eingelassen.  Die  Trienter  Codices  sind  reich  an  tropierten 
Stücken:  17  tropierte  Kyrie,  5  Gloria,  6  Sanctus  und  3  Agnus^. 
Ein  schon  in  der  Choralmesse  beliebter  Gloriatropus,  der  in  Messen 
von  Josquin,  Morales  u.  a.  sich  findet,  ist  von  Ambros^  namhaft 
gemacht.  Die  aus  den  Trienter  Codices  bisher  veröffentlichten 
Stücke  enthalten  u.  a.  einen  für  Muttergottesfeste  bestimmten 
Kyrietropus*: 

Kyrie  rex,  virginum  amator,  Deus  Mariae,  eleyson. 
Christa,  Deus  de  Patre,   homo  natus  Maria,  eleyson. 
O    Paraclite,    obumbrans    corpus   Mariae,    eleyson. 
sowie  das  folgende  tropierte  Sanctus^: 

Sanctus  Ave  verum  corpus  natum  de  Maria  virgine, 
Sanctus  Vere    passum,    immolatum    in    cruce    pro 
homine, 


1  Vgl.  Ludwig,  1.  c.  Der  Tropentext  ist  auch  in  den  Analecta  hymnica 
medii  aevi,  Bd.  XLVII,  S.  278  veröffentlicht. 

2  Vgl.  die  österr.  Denkmäler  Jahrg.  VI,  S.  26  (farciorte  Texte). 

3  Geschichte  der  Musik,   IIP,  S.  42. 

*  Nach  Blume,  in  den  Analecta  hymnica,  1.  c,  S.  60  findet  sich  dieser 
Tropus  in  vielen  IIss.  Frankreichs,  Englands  und  Deutschlands  seit  dem  12. 
Jahrhundert;  außerdem  in  englischen  und  besonders  französischen  IMissaldrucken. 
Freilich  hat  Dufay  hier,  wie  es  auch  noch  lange  nachher  die  Regel  war,  nur  jedes- 
mal die  erste  der  drei  Anrufungen  komponiert;  ein  vollständiger  Text  ist  also 
auch  hier  nicht  erstrebt.  Dufays  Capulmesse  hat  den  Kyriotropus:  Deus  crealor 
omnium. 

^  Der  Tropus  ist  bekanntlich  spiilor  vom  Sanctus  getrennt  und  selbständig 
koinponirit  worden;  so  von   Mo/art. 
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Sanctus  Cujus    latus    porforatum    vero    fluxit    san- 

guine, 
Dominus  —  gloria  tua  Esto  nobis  praegustatum  mortis 
in  ex  am  ine. 

0   Clemens,   o  pie,   o  Jesu  fili  Mariae. 
Hosanna  —  Benedictus  —  in  excelsis. 
und  Agnus  1; 

Agnus  Dei,  Gustos  et  pastor  ovium,  qui  tollis  peccata 

mundi  Nostra  te  confitentibus  miserere  nobis. 
Agnus   Dei,    Patris    filius    aeterni,    qui    tollis    peccata 

mundi  Auxilium  quaerentibus  miserere  nobis. 
Agnus  Dei,  Defensor  noster,  adveni,  qui  tollis  peccata 
mundi,  Tuam  in  te  sperantibus  dona  nobis 
pacem. 
Andere  Textmischungen  sind  nur  scheinbare  Farciturae.  Wenn  im 
Credo  von  Dufays  Missa  »Ecce  ancilla  domini<<  zu  lesen  ist:  Beata 
es  Crucifixus  etiam  pro  nobis  Maria  quae  credidisti,  perfi- 
cientur  in  te,  quae  dicta  sunt  tibi  a  Domine  alleluia,  so  darf  man 
bis  auf  weiteres  annehmen,  daß  hier  nicht  Crucifixus  etiam  pro 
nobis  gesungen  wurde,  sondern  die  Worte  der  Marienantiphone. 
Im  Sanctus  desselben  Missa  heißt  es:  Beata  es  Osanna  quae 
credidisti  in  excelsis 2.  Der  liturgische  Text  gibt  auch  hier  wohl 
nur  die  Stelle  der  Messe  an,  wo  der  Antiphonentext  gesungen  werden 
sollte.  Derartiges  begegnet  nicht  selten  bei  Festmessen  für  einen 
bestimmten  Tag  des  Kirchenjahres.  Die  Komponisten  überwiesen 
hier  einer,  zuweilen  auch  mehreren  Stimmen  einen  Gesang  aus 
der  Liturgie  des  Tages,  um  den  Festgedanken  in  allen  Stücken  der 
Missa  hell  hervorleuchten  zu  lassen.  In  Cod.  34  des  päpstlichen 
Kapellarchivs  findet  sich  ein  Credo  de  Joanne  Baptista,  in  welchem 
der  Tenor  zu  singen  hat:  Occurrit  beato  Joanni  ab  exsilio  rever- 
tenti  omnis  populus  virorum  ac  mulierum  clamantium  et  di- 
centium:  benedictus  qui  venit  in  nomine  domini.  Es 
stammt  wahrscheinlich  von  Pierre  de  la  Rue^.  Baini  erwähnt 
mehrere  Messen,  in  denen  Antiphonen  von  Ostern  oder  aus  dem 

1  In  den  Analecta  hymnica  Bd.  XLVII,  S.  387  ist  der  Tropus  nach  einer 
Vorlage  des  16.  Jahrhunderts  veröffentlicht.  Wie  die  Komposition  Dufays  zeigt, 
ist  er  aber  älter.  Die  Fassung  der  Analecta  hat  die  beiden  ersten  Verse  um- 
gestellt. 

2  Vgl.  A  m  b  r  0  s  ,  1.  c,  Bd.  IP,  S.  451  und  III2,  S.  42,  wie  auch  H  a  b  e  r  I 
im  Musikkatalog  des  päpstlichen  Kapellarchivs,  S.  124:  Kyrie  La  mi  baudichon 
madame  leyson. 

3  Vgl.  Haberl,  I.e.,  S.  13. 
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Marienoffizium  erklangen  i;  andere  werden  uns  noch  begegnen. 
Es  kam  sogar  vor,  daß  ein  ganzes  Gedicht  mit  dem  Messentext 
zusammengeschweißt  wurde,  dessen  Strophen  mit  dem  Texte  des 
Ordinarium  wechselten.  Solche  Auswüchse  sind  die  letzten  Ableger 
des  Motettenstiles,  in  welchem  Textmischungen  von  jeher  das 
Heimatrecht  besaßen.  Manche  Meßsätze  dieser  Art  sehen  in  der 
Tat  wie  leibhaftige  Motetten  aus.  Mit  der  Invasion  der  nieder- 
ländischen Technik  gelangten  solche  Dinge  nach  dem  Süden. 
Auch  Italiener  haben  ihnen  gehuldigt,  Palestrina  nicht  ausge- 
nommen. Sie  verschwinden  aber  seit  der  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts. Bekanntlich  war  gegen  sie  die  Kritik  und  der  Unwille 
der  Väter  des  Konzils  von  Trient  gerichtet. 

Sollen  nunmehr  die  Geschicke  der  polyphonen  Missa  des 
15.  und  16.  Jahrhunderts  gezeichnet  werden,  so  versteht  es  sich 
bei  der  unermeßlichen  Produktion  künstlerisch  bedeutsamer  Werke 
und  den  noch  immer  spärlich  fließenden  Neuausgaben  von  selbst, 
daß  eine  der  Größe  des  Gegenstandes  angemessene  Darstellung 
hier  nicht  gegeben  werden  kann.  Immerhin  wird  die  Zahl  der 
untersuchten  Werke  ausreichen,  um  die  Entwicklung  der  Form 
in  ihren  Haupttypen  und  den  Anteil  der  großen  Komponisten 
an  ihrer  Ausbildung  zu  beleuchten. 


Drittes  Kapitel. 
Die  Missa  Ms  auf  Josquin  de  Pres. 

Der  Fortschritt  der  Polyphonie  des  15.  Jahrhunderts  über 
das  14.  Jahrhundert  hinaus  bekundet  sich  mit  besonderer  Deut- 
lichkeit in  der  Behandlung  des  harmonischen  Materials.  Die 
für  eine  frühere  Zeit  charakteristische  sukzessive  Komposition 
der  einzelnen  Stimmen  wird  im  Prinzip  verlassen  und  von  einem 
freieren  Ideal  der  Mehrstimmigkeit  abgelöst.  War  jene  von  einer 
unvermeidlichen  Ungleichheit  in  der  Bedeutung  der  verschiede- 
nen Stimmen  begleitet,  dazu  von  harmonischen  Härten  und 
rhythmischen  Unebenheiten,  so  läßt  sich  je  später,  desto  mehr 
das  Streben  beobachten,  in  möglichst  allen  Stimmen  melodisch 
wirksame  Tonfolgen  und  in  ihrem  Gefüge  Wohllaut  und  Eu- 
rhythmie  zu  erreichen.     Das  geht  so  weit,  daß  im  Gegensatz  zur 

1  B  a  i  II  i  ,  1.  c,  vol.  I,  S.  OGff. 
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Praxis  des  12.,  13.  und  teilweise  noch  des  14.  Jahrhunderts  nicht 
selten  gerade  die  Oberstimme  als  vornehmhche  Trägerin  melo- 
dischen Gehaltes  erscheint.  Energischer  als  es  bis  dahin  möglich 
war,  vermag  man  auch  dem  künstlerischen  Ausdruck  nachzugehen. 
Alles  in  allem  erwecken  die  Werke  des  15.  Jahrhunderts  nicht 
nur  historisches  Interesse,  viele  darunter  vermögen  bei  sachkun- 
diger Aufführung  noch  heute  zur  Quelle  ästhetischen  Genusses  zu 
werden. 

Aus  den  Messen  Dufays,  denen  wir  unsere  Aufmerksamkeit 
zuerst  zuzuwenden  haben,  leuchtet  dieser  neue  Zug  besonders 
gewinnend  hervor.  Frische  und  freundliche  Melodik,  Fluß  der 
Bewegung,  Geschmeidigkeit  und  Wohlklang  der  Harmonien 
zeichnen  sie  vor  allem  aus  und  verkünden  den  Anbruch  eiaes 
neuen  Zeitalters.  Der  Neudruck  von  Messen  Dufays,  seiner  Zeit- 
genossen und  Nachfolger  aus  dem  15.  Jahrhundert  in  den  Denk- 
mälern der  Tonkunst  in  Österreich,  Jahrg.  VII,  XI,  1  und  XIX,  1 
ermöglicht  nunmehr  das  Eindringen  in  diese  merkwürdigen  Erst- 
linge der  Missakomposition. 

Die  Missa  »Se  la  face  ay  pale«i  (1.  c,  Jahrg.  VII,  S.  120ff.) 
ist  vierstimmig  und  über  eine  Chanson  weltlichen  Charakters 
gebaut,  die  in  der  zweituntersten  Stimme  liegt,  dem  Tenor.  Die 
Chanson  »Se  la  face  ay  pale«  findet  sich  in  den  Trienter  Codices 
in  drei-  wie  vierstimmiger  Bearbeitung  (1.  c,  S.  251  und  252)  und 
lautet  wie  in  der  Messe  also: 
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1  Riemann,  der  diese  Messe  im  Handbuch  der  Musikgesch.  Bd.  II,  1,  S.  153 
würdigt,  hebt  mit  Recht  die  Notwendigkeit  der  Herausgabe  vollständiger  Messen 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  hervor.  Aus  einzelnen,  für  sich  noch  so  inter- 
essanten Teilen  fällt  für  unsere  Kenntnis  der  Missa  als  zyklischer  Form  wenig  ab. 
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Die  Chanson  ist  zweiteilig;  der  erste  Teil  (A)  besteht  aus  drei- 
mal sechs,  der  zweite  (B)  aus  zweimal  vier  Takten;  dem  Ganzen 
ist  noch  eine  Klausel  von  drei  Takten  angehängt.  Die  Melodie 
ist  von  ausgesprochenem  Durcharakter  (mit  plagalem  Ambitus); 
die  Schlüsse  finden  auf  der  Tonika  oder  Oberquinte,  einmal  auch 
auf  der  Oberterz  statt.  Interessant  ist  nun  die  Verwendung 
dieses  Cantus  firmus  in  der  Messe.  Er  bildet  den  Stoff,  aus 
dem  die  Tenorstimme  in  der  ganzen  Messe  geformt  ist. 

Die  Einrichtung  des  Tenor,  sein  Verhältnis  zum  Cantus  firmus 
und  damit  die  Disposition  der  ganzen  Missa  sind  charakteristisch 
für  das  erste  Stadium  der  niederländischen  Messe  des  15.  Jahr- 
hunderts, mögen  daher  hier  ausführlich  dargelegt  werden. 


(Tenorstimme:)      A  \ 

Kyrie  f;  ^  voc. 


Kyrie 

frei,   ohne  C.  f. 
Christe  C,  3  voc. 


Kyrie  y,  4  voc. 


Gloria 
A  +  B  f 
Et  in  terra  —  Filius  Patris  -f- ,  4  voc. 


A  +  B  f 
Qui  tollis—  JesuChristoC4voc. 


A+  Bi 
Cum  Sancto  —  Amen  J,  4  voc. 


1  Hier  hat  die  Messe  regelmüßip;  ein  v  vorgezeichnet. 

2  Das  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus  Dei  der  Messe  (nicht  das  Gloria  und  Orodo) 


schieben    liii^r  noch  die  I''igur  ein: 


^P^i 


3  Beide  Bearbfilungen  der  C.hanson  haben    hier  überoinstiinmond  d  statt  e. 
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Credo 


A+B  -^ 
Patrem  —  dexteramPatrisf,  4voc. 


A+B  -^ 
Et  iterum  —  EcclesiamC,  ^  voc. 


A+  B  -? 

Confiteor  —  Amen  f,  4  voc. 

Sanctus 


A  Anfang  y 
Sanctus  —  Sabaoth  f,  4  voc. 


frei,  ohne  C.  f. 
Pleni  —  tua  f,  3  voc. 


A  Schluß  f 
Osanna  —  excelsis  |,  4  voc. 


Ohne  C.  f. 
Benedictus  —  Domini  C,  3  voc. 


B  f 
Osanna  —  excelsis  C,  4  voc. 


Agnus  —  nobis   f,  4  voc. 


Agnus 


Bf 


frei,  ohne  C.  f. 
Agnus  —  nobis  C,  3  voc. 


Agnus  —  pacem  f,  4  voc. 

Die  äußeren  Meßstücke,  Kyrie  und  Agnus,  sind  dreiteilig 
disponiert.  Ihre  Mittelsätze  heben  sich  aus  ihrer  Umgebung  da- 
durch heraus,  daß  sie  den  Cantus  firmus  nicht  benutzen,  daher 
nur  dreistimmig  sind  und  in  der  geraden  Taktart  stehen,  während 
der  erste  und  letzte  Satz  den  Tripeltakt  haben,  nur  in  lebendigerer 
Form  als  der  Tenor.  Bemerkenswert  ist  noch,  daß  der  Cantus 
firmus  in  seine  beiden  Teile  zerlegt  und  A  dem  ersten,  B  dem 
letzten  Satz  zugeteilt  ist.  Gleichen  Bau  haben  das  Gloria  und  Credo. 
Jeder  ihrer  drei  Sätze  hat  im  Tenor  den  vollständigen  Cantus 
firmus  (A  +  B),  jedesmal  in  kleineren  Notenwerten  (f,  f,  |),  immer 
aber  in  dreiteiliger  Messung,  während  die  anderen  Stimmen  in 
den  Mittelsätzen  die  imperfekte,  gerade  Mensur  ergreifen.  Drei- 
teilig ist  endlich  auch  das  Sanctus,  wobei  der  dreistimmige  Mittel- 
satz durch  das  Benedictus  gebildet  ist.  Doch  ist  auch  der  Anfang 
durch  die  besondere  Behandlung  des  Pleni  wieder  dreigeteilt. 
Von  der  vermerkten  Zusatzfigur  am  Ende  von  A  und  den  ein- 
geschobenen längeren  Trennungspausen  zwischen  A  und  B  ab- 
gesehen, kehrt  der  Cantus  firmus  ohne  melodische  oder  rhythmi- 
sche Veränderung  wieder. 

Um  den  in  langsamer  Bewegung  einherschreitenden  Cantus 
firmus  schlingen  sich  die  drei  andern  Stimmen  herum,  wie  Blumen- 
gewinde um  ein  starkes,  aber  kaum  sichtbares  Gerüst.     Sie  gehen 
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ihre  eigenen  Wege,  und  diese  rhythmische  Selbständigkeit,  das 
individuelle  Leben,  das  sie  durchzieht,  bezeugen  allein  schon  den 
gewaltigen  Fortschritt,  den  die  polyphone  Technik  z.  B.  seit  der 
Missa  Machaults  gemacht  hat.  Nicht  selten  aber  treten  die  Stim- 
men zu  wirksamen  Gruppen  zusammen.  An  den  Tenor  ist  oft 
die  tiefste  Stimme  gebunden;  beide  werden  Orgelstimmen  sein, 
und  nur  die  beiden  oberen  vokale,  im  ganzen  ein  Duo  von  hoher 

und  tieferer  Stimme  I  und  -]-^|,  begleitet  von  zwei  Instru- 
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Einigemal  könnte   die   zweite 
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Oberstimme  instrumental  sein,  zumal  wenn  die  beiden  tiefern 
schweigen!.  Wie  dem  auch  sei,  zwei-,  drei-  und  vierstimmige 
Partien  wechseln  miteinander  ab,  nur  gegen  Ende  der  fünf  Meß- 
teile vereinigen  sich  alle  vier  Stimmen  regelmäßig  zur  Erzielung 
eines  vollen  Ausklanges.  Die  Behandlung  des  Tenor  aber,  der 
ererbten,  gewohnheitsmäßigen  (instrumentalen)  Stütze  des  mehr- 
stimmigen Satzes  erweist  sich  als  Weiterbildung  der  Technik  der 
14.   Jahrhunderts. 

Weit  von  Machault  weg  führt  das  Streben,  die  fünf  Teile  der 
Missa  nicht  nur  durch  gleichen  Cantus  firmus,  sondern  auch  durch 
melodische  Beziehungen  in  den  drei  andern  Stimmen  zusam- 
menzuschließen. Bezeichnenderweise  machen  sich  solche  am 
meisten  in  den  beiden  Oberstimmen  geltend.  Die  fünf  Sätze  der 
Messe  beginnen  mit  demselben  Gedanken  in  der  Oberstimme, 
der  gleich  von  Anfang  an  ergriffen  wird,  also  zu  Beginn  jedes 
Stückes  dem  Hörer  sich  aufdrängt.  Derselbe  hat  vom  Gloria  an 
diese  Fassung: 
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Ohne  Zweifel  ist  diese  Melodie   durch   die  Anfangsfigur    des 


1  Der  Aufteilung  der  Messe  in  ihre  vokalen  und  inslruniontalen  railion, 
wie  sie  Schering  (Sammelbilnde  der  IMG.,  XIII,  S.  186)  vorschlügt,  vormag 
ich  schon  deshalb  nicht  beizustimmen,  weil  ich  den  Tenor  für  instrumental, 
nicht  für  vokal  halte. 
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Cantus  firmus  inspiriert.     Auch   die   zweite  Stimme,   die  regel- 
mäßig der  ersten  das  Geleite  gibt,  erinnert  an  den  Tenor: 
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Beide  Stimmen  zusammen  eröffnen  die  vier  Messensätze, 
während  das  tiefere  Stimmenpaar  erst  nach  einer  Pause  erscheint. 
Im  Kyrie,  das  gleich  vierstimmig  in  wirksamem  Einklänge  aller 
Stimmen  anhebt,  hat  die  Oberstimme  die  an  den  Tenor  anklingende 
Weise  in  dieser  Fassung: 


isi 


Ky 


während   die   zweite   Stimme,   des  vierstimmigen   Satzes   wegen, 
einen  andern  Kontrapunkt  dazusetzt. 

Der  gleiche  Anfang  der  Meßteile  —  Riemann  spricht  hier  von 
einem  »Kopfmotiv«  —  wirkt  wie  eine  gleichmäßige  Überschrift. 
Auch  der  weitere  Verlauf  der  Gesangstimme  erinnert  nicht  selten 
an  den  Cantus  firmus,  dessen  Figuren  umschrieben,  ausgezogen, 
in  Laufwerk  eingehüllt  oder  aufgelöst  werden.  Der  Cantus  firmus 
erscheint  wie  eine  Quelle,  aus  der  die  andern  Stimmen  gern  ihren 
melodischen  Stoff  schöpfen.  Es  fehlt  indessen  diesen  Anklängen 
die  melodische  und  rhythmische  Prägnanz  eines  Themas  oder 
Motives.  Ohne  Zweifel  waren  die  Komponisten  damals  noch  im 
unklaren  darüber,  wie  sie  die  Benutzung  des  Cantus  firmus- 
Stoffes  durch  die  andern  Stimmen  am  besten  einzurichten  hätten. 
Nur  nebenbei  und  gelegentlich  nimmt  die  melodische  Gemein- 
schaft der  Stimmen  einen  Anlauf  zu  konkreter  Nachahmung. 
Das  umfangreichste  Beispiel  einer  solchen  liefert  das  Sanctus, 
wo  die  beiden  äußeren  Stimmen  das  Wort  gloria  mit  einer  unge- 
mein hellen  Melodie  schmücken,  die  an  die  Initialweise  anklingt, 
während  die  Mittelstimmen  pausieren. 
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Die  Nachahmungen  finden  in  der  Regel  zwischen  den  beiden 
Oberstimmen  statt;  selten  ist,  wie  in  dem  angeführten  Beispiele, 
eine  der  unteren  daran  beteiligt.  Es  mag  das  für  meine  Auf- 
fassung jener  als  der  Gesangstimmen  sprechen.  Merkwürdig 
ist  auch,  daß  die  Nachahmung  nur  im  Einklang  oder  in  der  Oktave 
stattfindet.  Ein  technisches  Unvermögen  wird  man  daraus  nicht 
ableiten  dürfen,  denn  in  andern  Werken,  z.  B.  dem  Gloria  ad 
modum  tubae,  hat  Dufay  zwei  kanonische  Paare  zusammenge- 
bunden. Höchstens  könnte  unsere  Missa  ein  Jugendwerk  sein. 
Unverkennbar  ist  aber  die  schöne  Linienführung  gerade  der 
Oberstimme ;  mit  der  zweiten  erweist  sie  sich  dem  unteren  Stimmen- 
paare gegenüber  als  eine  vokale,  und  offenbart  dieses  melodische 
und  eurhythmische  Wesen  durch  die  ganze  Messe  hindurch.  Sie 
ist  überhaupt  mit  sichtlicher  Vorliebe  behandelt,  hat  Wendungen, 
die  sich  wie  aufgelöste  Dreiklänge  ausnehmen,  so  gegen  Ende 
des  Gloria  und  Credo,  wo  auch  der  Hochetus  uns  wie  ein  alter 
Bekannter  begrüßt.  Ihr  Gegenbild  ist  die  tiefste  Stimme,  die 
mit  Sprüngen  reichlich  ausgestattet  ist  (Gloria  Takt  20 ff.  und  bei 
Patris  Takt  113 ff.). 

In  der  Harmonik  ist  der  Fortschritt  nicht  geringer.  Sogar 
die  zweistimmigen  Perioden  klingen  voll  und  lassen  selten  eine 
harmonische  Lücke;  manche  darunter  könnten  noch  heute  als 
Muster  eines  reinen  und  wohlklingenden  Satzes  gelten.  Vor- 
nehmlich ziehen  hello  Harmonien  an  uns  vorüber,  die  Dufays 
reiche  künstlerische  Phantasie  sehr  natürlich  und  wirksam  zu  ver- 
binden weiß.  Die  warmen  und  lebendigen  Stimmen  fügen  sich 
zu  einem  klangschönen  und  innerlich  belebten  Organismus,  der 
nirgendwo  durch  gewaltsame  oder  ungelenke  Folgen  getrübt 
wird. 

In  der  Architektonik  der  Messe  ist  hier  zum  ersten  Male  die 
Kunst  gegensätzlicher  und  abwechslungsreicher  Stirn- 
mengruppierungzu  einer  bemerkenswerten  Verwendung  gelangt. 
Die  Dreiteiligkf'it  des  Kyrie  und  Sanctus  war  schon  in  (1(m-  Choral- 
messe vorgebildet.  Die  gleiclio  Struktur  der  andern  Stücke  ist 
jedoch   der   Ausfluß   eigener   künstlerischer    Überlegung.      Dufays 
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Werk  ist  auch  die  Walil  der  Mittel,  durch  welche  die  Wirkung 
dieser  Disposition  eine  künstlerische  wird.  Der  Wechsel  gerader 
und  ungerader  Messung  und  verschiedenstimmiger  Sätze  ist  für 
die  Folgezeit  vorbildlich  geworden.  Nicht  selten  verzichtet  der 
Komponist  auf  die  Stütze  des  Cantus  firmus,  ohne  daß  die  Ur- 
sprünglichkeit und  Schönheit  seiner  Erfindung  irgendwie  leidet. 
Welch  ein  Weg  vom  Kyrie  Machaults  mit  seiner  schwerfälligen, 
durch  nichts  unterbrochenen  Vierstimmigkeit  und  gleichmäßigen 
Taktbewegung  zum  Kyrie  Dufays  ! 

In  bezug  auf  die  Tonalität  ist  auffällig,  daß  die  Chanson  Dufays 
den  Durtenor  von  Anfang  an  als  Durmelodie  behandelt  und 
das  ganze  Stück  jonisch  schließen  läßt.  In  der  Messe  aber  wagte 
Dufay  den  jonischen  Schluß  nicht;  alle  Stücke  schließen  mit  dem 
verwandten  Lydisch,  das  überhaupt  damals  gern  als  kirchlich 
unbedenklicher  Ersatz  für  das  weltliche  Jonisch  gebraucht  wird. 

An  Ausdehnung  übertreffen  die  fünf  Messenstücke  ihre  sämt- 
lichen Vorfahren  und  viele  ihrer  Nachkommen.  Dufay  hat  seiner 
reichen  Erfindungsgabe  keine  Zügel  angelegt,  und  da  er  immer 
für  Abwechslung  besorgt  war,  konnte  er  ein  Werk  von  außerordent- 
lichen Größenverhältnissen  schaffen. 

Dufays  Caput  messe  (österr.  Denkmäler,  Jahrg.  XIX,  1, 
S.  17  ff.)  hat  zum  Tenor  eine  langausgesponnene  Weise,  die,  nach 
ihrem  melodischen  Bau  zu  urteilen,  das  Schlußmelisma  eines 
liturgischen  Allelujagesanges  des  VII.  modus  sein  könnte.  We- 
nigstens besteht  es  wie  so  viele  Allelujajubilen  aus  drei  mehr- 
gliedrigen  Perioden,  von  denen  die  beiden  ersten  gleich  sind  und 
selbst  die  dritte  in  ihrem  Anfange  auf  die  beiden  vorausgehenden 
zurückgreift  (AAB)i.  Die  Ausnutzung  des  Tenor,  seine  Auf- 
teilung auf  die  verschiedenen  Meßstücke  erfolgt  nur  im  allgemeinen 
nach  dem  Schema  der  vorigen  Missa.  In  Einzelheiten  wahrte 
sich  der  Komponist  freie  Hand.  Merkwürdigerweise  fehlt  nach 
dem  Mittelteil  des  ersten  Satzes,  nach  dem  Christe,  das  durch 
die  Liturgie  geforderte  Kyrie  2,  so  daß  der  erste  Missasatz  nicht 
wie  sonst  dreiteilig,  sondern  zweiteilig  ist.  Der  Komponist  hat 
aber   alle   Sätze   zweigeteilt,    das   Gloria,    das   seinen    Einschnitt 


1  Die  Analyse  S.  XIII  der  österr,  Denkmäler  zerlegt  den  Tenor  in  sechs 
Abschnitte. 

2  Daß  daran  nicht  etwa  ein  Versehen  des  Herausgebers  die  Schuld  trägt, 
geht  aus  den  Tropusworten  Jesu  pastor  hone  hervor,  mit  denen  das  Christe 
auch  in  seiner  liturgischen  Fassung  abschließt.  Vgl.  die  Analecta  hymnica 
medii  aevi,  Bd.  LVII,  S.  73. 
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beim  ersten  Qui  toUis  besitzt,  das  Credo,  das  mit  Et  incarnatus 
est  einen  neuen  Abschnitt  beginnt,  das  Sanctus  mit  Einschnitt 
beim  Benedictus,  den  letzten  Satz,  der  mit  dem  dritten  Agnus 
einen  Einschnitt  macht.  In  allen  Fällen  steht  der  erste  Teil 
der  Sätze  im  Tripeltakt  (f),  der  zweite  im  Dupeltakt  (C).  Die 
Abschnitte  bei  Pleni  im  Sanctus  und  beim  zweiten  Agnus  ver- 
lassen den  Tripeltakt  nicht,  fallen  daher  nicht  so  sehr  ins  Ohr. 
Vielleicht  war  diese  konsequente  Teilung  aller  Sätze  in  zwei  Ab- 
schnitte der  Grund,  warum  der  erste  mit  dem  Christe  abgeschlossen 
wurde.  Wie  dem  auch  sei,  wir  haben  hier  eine  andere  Disposition 
als  in  der  Missa  »Se  la  face  ay  pale«.  Der  liturgische  Defekt  des 
Kyrie  ist  aus  seiner  Zeit  heraus  zu  erklären,  die  in  Sachen  des 
liturgischen  Textes  vielfach  willkürlicher  vorging,  als  die  Choral- 
melodie; die  neue  Disposition  der  Sätze  bezeugt  ein  selbstän- 
diges Verhältnis  des  Komponisten  zur  Missaform,  die  Abneigung 
gegen  alle  Schablone,  zu  welcher  die  Technik  des  Tenor  doch 
leicht  führen  konnte. 

Wie  die  erste  Messe,  so  operiert  auch  die  Caputmesse  immer 
wieder  mit  künstlerischen  Wirkungen,  wie  sie  der  geschickte 
Wechsel  von  zwei-  und  mehrstimmigen  Partien  mit  sich  führt. 
Auffälligerweise  ist  der  dreistimmige  Satz  aus  der  ganzen  Messe 
so  gut  wie  ausgeschaltet.  Alle  Teile  der  Messe  beginnen  zwei- 
stimmig, in  den  beiden  Oberstimmen,  denen  auf  eine  lange  Strecke 
das  Wort  allein  gelassen  ist.  Es  treten  dann  immer  beide  Unter- 
stimmen hinzu,  so  daß  sich  der  Satz  zur  Vierstimmigkeit  erhebt; 
diese  wird  in  ihrem  weiteren  Verlauf  durch  gelegentliche  zwei- 
stimmige Episoden  unterbrochen,  an  denen  sich  auch  andere 
Stimmen  beteiligen  können.  Die  Regel  ist  aber  das  Wachsen 
der  Zweistimmigkeit  zur  Vierstimmigkeit.  Tonartlich  ist  der  An- 
fang aller  fünf  Meßteile  mit  c  hervorzuheben,  als  ob  die  Tonart 
die  jonischc  wäre;  bald  aber  wendet  sich  die  Harmonie  zum  </, 
so  daß  alle  Teile  mixolydisch  abschließen.  Man  erinnere  sich  des 
ähnlichen  Verhaltens  der  Missa  >>Sc  la  face  ay  pale«,  die  alle 
Schlüsse  lydisch  einrichtet.  Die  Vorliebe  für  die  hellen  Klänge 
des  Jonischen  ist  auch  hier  unverkennbar;  der  Komponist  zog 
aber  vor  in  einer  der  schulgomäßon  Tonarten  zu  sclilioßen.  Der 
Gegensatz  der  Konvenienz  und  des  fortscliritlliclHMi  Drängens 
des  künstlerischen  Individualismus  durchzieht  beide  Messen  in 
gleicher  Weise. 

Das  Kopfmotiv  aller  fünf  Sätze  besteht  diesmal  nur  aus  zwei 
Takten.     Schon  vom  dritten  nn  wird  es  vorlassen.     K?.  lautet: 
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Nachahmende  Partien  finden  sich  nur  ganz  wenige;  sie  sind 
auch  so  kurz  geraten,  daß  sie  dem  Charakter  der  Stimmen  als 
melodisch  und  rhythmisch  selbständig  verlaufender  Linien  keinen 
Eintrag  tun.  Insbesondere  führt  der  Tenor  ein  melodisches  Eigen- 
leben und  spendet  den  andern  Stimmen  weniger  von  seinem  Gut. 

Dufays  Gloria  ad  modum  tubae,   in  dem  die  eine  Unter- 


stimme  der  andern  permanent  ---g — • •        I   -g?        J       zuruft, 


ist  ein  mutwilliger  Geniestreich.  Man  braucht  nicht  daran  zu 
zweifeln,  daß  zwei  Trompeter  die  Begleitung  des  ebenfalls  kano- 
nisch geführten  Singstimmenpaares  besorgt  haben.  An  Beifall  hat 
es  hier  sicher  nicht  gefehlt  (vgl.  oben  S.  76).  Da  hier  die  kano- 
nische Technik  (Fuga)  gleich  in  komplizierter  Form  vorliegt,  so 
wird  unser  Gloria  kaum  als  erster  Kanon  in  einer  mehrstimmigen 
Missa  gelten  dürfen.  Man  kann  vermuten,  daß  ein  Vorgänger 
Dufays,  vielleicht  schon  ein  Italiener  des  14.  Jahrhunderts,  die 
Form  der  Caccia  auf  die  Kirchenmusik  übertragen  hat;  möglich 
wäre  aber  auch,  daß  ein  englisches  Vorbild  (man  denke  an  den 
Sommerkanon!)  die  Anregung  gegeben  hat. 

Aus  der  Zeit  seines  römischen  Aufenthaltes  (1428—1437) 
wird  Dufays  Sanctus  papale  stammen,  eine  drei-  bis  vier- 
stimmige Komposition,  die  mehrfach  historisch  bedeutsam  ist^. 
Das  erste  Sanctus  ist  choraliter  intoniert;  ebenso  aber  das  Be- 
nedictus,  welches  damit  seine  Selbständigkeit  neben  dem  Sanctus 
äußerlich  bekundet.  Die  Tropen  des  Stückes  sind  schon  oben 
(S.  86)  mitgeteilt;  hier  sei  noch  betont,  daß  nach  Ausweis  dieses 
Stückes  die  Tropen  auch  in  die  päpstliche  Liturgie  eingedrungen 
zu  sein  scheinen.  Endlich  überrascht  die  Ausdehnung  der  Kom- 
position; zusammen  enthält  sie  247  Takte  (Sanctus  157,  Bene- 
dictus  90),  während  das  Sanctus  der  Missa  »Se  la  face  ay  pale« 
nur  195  Takte  umfaßt.  Die  feierliche  Liturgie  der  Papstmesse 
verlangte  eine  längere  Dauer  gewisser  Gesangstücke;  während 
des  Sanctus  pflegten  die  Kardinäle  ihre  Plätze  zu  wechseln.  Ein 
selbständiges  Meßstück  ist  auch  das  gleichfalls  tropierte  Agnus 


1  Es  gehört  nicht  zum  Officium  papale  im  Codex  des  Magister  Apel,  das 
"Vierstimmig  ist.     Vgl.  oben  S.  61  Anm.  7.     . 

Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI  1.  7 
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Dei  Dufays  in  den  Trienter  Codices  i,  welches  das  Agnus  Dei  der 
Choralmesse  de  beata  Virgine  zum  Tenor  hat  2.  Endlich  ist  von 
Dufay  noch  das  KjTie  der  Missa  »L'homme  arme«  veröffentlicht^. 
Bei  im  allgemeinen  gleicher  Haltung,  einigen  bescheidenen  Nach- 
ahmungen, der  behebten  Taktordnung:  Q  {Kjrie),  d  (Christe), 
O  (K-yrie),  und  der  langen,  zweistimmigen  Mittelpartie  ist  das 
durchsichtig  gewebte  Stück  im  nach  g  transponierten  Dorisch 
verfaßt,  der  Tonart  des  Cantus  firmus.  Individuelle  Züge  werden 
durch  die  Erweiterung  des  Cantus  firmus  um  ein  paar  Noten 
am  Ende  des  ersten  Kyrie,  sowie  durch  die  Diminution  seiner  Werte 
am  Ende  des  letzten  Kyrie  gebildet. 

Die  drei  über  das  italienische  Lied  »0  Rosa  bella« 
komponierten  Messen  der  Trienter  Codices*  sind  für  die 
Freiheit,  mit  welcher  die  Komponisten  fremdes  Gut  an  sich 
zogen  und  ihre  eigene  künstlerische  Arbeit  befruchteten,  noch 
-lehrreicher,  als  die  von  Dufay  über  eine  Chansonweise  geschrie- 
bene Messe.  Alle  drei  haben  die  Dunstabiesche  Bearbeitung  des 
Liedes  zur  Voraussetzung,  und  zwar  benutzt  die  erste,  dreistim- 
mige Messe  den  Tenor  Dunstables  als  Cantus  firmus,  die  zweite, 
ebenfalls  dreistimmige,  die  Oberstimme  und  die  dritte,  vierstim- 
mige, wieder  den  Tenor  ^.  In  diesen  Messen  liegen  uns  demnach 
die  Vorboten  der  Missa  parodia  vor.  Die  erste  Missa  ver- 
fährt mit  dem  Cantus  firmus  ziemlich  frei.  Die  Mittelstimme  der 
Messe  ist  melodisch  am  wenigsten  bedeutsam  und  reich  an  sprung- 


1  Österr.  Denkmäler,  Jahrg.  VII,  S.  153ff. 

2  Vgl.  Graduale  Vaticanum  Missa  IX. 

3  Vgl.  Ambros,  Geschichte  der  Musik  IP,  S.  556 ff.  In  seiner  Studie  über 
Dufay  (Vierteljahrsschrift  für  Musikw.  Bd.  I,  S.  529)  führt  Haberl  außer  zahl- 
reichen Meßstücken  noch  acht  vollständige  Messen  von  Dufay  an.  Die  Trienter 
Codices  enthalten  davon  außer  den  Bruchstücken  nur  drei. 

*  Österr.  Denkmäler,  Jahrg.  XI,  1,  S.  1,  13  und  28.  Die  Dunstabiesche 
Komposition  des  Liedes  »0  Rosa  bella«,  ebenda  VII,  S.  229.  Die  geringere 
Stimmenzahl  zweier  Messen,  wie  einige  andere  Züge  könnten  veranlassen,  sie 
für  älter  zu  halten,  als  Dufays  Messe  »Se  la  face  ay  pale«.  So  Ricmann  im 
Handbuch  der  Musikgesch.  Bd.  II,  1,  S.  150ff.  Wenn  ich  meine  Darstellung  mit 
Dufays  Messe  eröffnete,  so  geschah  es  nicht,  um  nicht  anonyme  Werke  an  ihre 
Spitze  zu  stellen,  sondern  weil  sie  mehrfach  über  Dufays  Standpunkt  hinauszu- 
gehen scheinen.  Ich  weiß  indessen  sehr  wohl,  daß  beim  jetzigen  Stande  unseres 
Wissens  solche  chronologische  Abscliälzungen  keinen  definitiven  Wert  bean- 
spruchen. 

6  Vgl.  L  e  d  e  r  e  r  ,  Über  Heimat  und  Ursprung  der  mehrstimmigen  Ton- 
kunst, S.  239  ff.  und  Ludwig  in  der  Zeitschrift  der  IMO.,  Bd  VII,  S.  412  und 
den  Sammclbänden  VIII,  S.  636.     Desgleichen  R  i  e  m  a  n  n  ,  1.  c. 
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haften,   unsangbaren  Intervallen,   daher  sicher  instrumental  ge- 
meint.    Gänge  wie: 

Zu  Beginn  des  ersten  Kyrie. 
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Im  letzten  Kyrie. 
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und  zahlreiche  andere  lassen  sich  leicht  spielen,  widerstreben 
aber  der  vokalen  Melodik.  Dagegen  ist  die  obere  Stimme  melo- 
disch sorgsam  behandelt;  auch  der  gleiche  Anfang  aller  Meßteile 
verdient  hervorgehoben  zu  werden.  Ist  der  Satz  zweistimmig 
(Quoniam  tusolus..JesuChriste,  Patrem  . . .  Et  in  unum, 
Et  incarnatus  .  .  .  sepultus  est,  Benedictus  .  .  Osanna, 
das  zweite  Agnus),  so  ist  es  immer  der  Cantus  firmus,  der  fehlt. 
Auffällig  ist  eine  Lücke  im  Credo.  Von  passus  et  sepultus  est 
geht  es  gleich  zum  Confiteor  über.  Da  eine  Verwendung  von 
Choralmelodien  hier  ausgeschlossen  ist,  muß  man  das  Credo 
mit  den  bereits  i  erwähnten  gekürzten  Credo  zusammenbringen. 
In  der  zweiten  Missa  haben  alle  Sätze  dieselbe  Initialfigur 
in  der  Oberstimme;  ebenso  werden  durch  Pausieren  des  Cantus 
firmus  mannigfache  Duos  hergestellt,  und  zwar  sind  es  fast 
dieselben  Stücke  des  Textes,  die  dazu  ausersehen  sind:  Qui 
propter  —  sepultus  est,  Qui  ex  Patre  —  prophetas, 
Pleni  sunt,  Benedictus  und  das  zweite  Agnus.  Die  Nach- 
ahmung kommt  zu  einer  schon  ausgedehnteren  Verwendung, 
gelegentlich  wird  dabei  eine  Partie  des  Cantus  firmus  imitiert; 
im  Credo  singen  die  äußeren  Stimmen  die  Worte  passus  et 
sepultus  est  regelrecht  kanonisch  in  der  Unter quinte;  ein  Kanon 
im  Einklang  befindet  sich  bei  Qui  ex  Patre  und  im  Sanctus 
bei  gloria  tua.  Bemerkenswert  ist,  daß  jeder  der  drei  Kyrie- 
sätze  zweimal  zu  wiederholen  ist;  hier  wird  das  Bestreben  deut- 
lich, der  liturgischen  Aussprache  des  Textes  gerecht  zu  werden. 


1  Vgl.  S.  53  Anm.  2  und  S.  60  Anm.  1.  Diese  gekürzten  Credokomposi- 
tionen des  14.  und  15.  Jahrhunderts  —  andere  werden  uns  noch  begegnen  — 
liefern  die  polyphone  Parallele  zu  den  gekürzten  Charalcredo  in  den  Meß- 
gesangbüchern des  ausgehenden  Mittelalters  (vgl.  Wagner,  Einführung  in 
die  greg.  Melodien,  Bd.  P  S.  105).  Ihre  systematische  Erforschung  würde  zur 
Klärung  der  Frage  nach  dem  Anteil  der  Orgel  an  den  mehrstimmigen  Messen 
dieser  Zeit  beitragen. 

7* 
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Das    imitierende    z^N^eistimmige    Zwischenspiel    zwischen    passus 
est  und  Et  resurrexit 
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das  wohl  niemand  als  vokale  Musik  ansehen  wird,  ist  nur  ad 
libitum  gesetzt.  Mit  »vel  sie«  ist  eine  ruhigere  Fassung  des 
passus  et  sepultus  est  ohne  Nachspiel  bezeichnet.  In  allen 
diesen  Dingen  scheint  diese  Messe  einen  Fortschritt  über  Dufays 
Messen  zu  bezeugen.  Die  dritte  Missa  ist  in  teilweise  ab- 
weichender Fassung  auch  in  einer  Handschrift  von  Modena  über- 
liefert. Im  Credo  fehlt  der  Teil  von  sedet  ad  dexteram 
Patris  bis  Et  in  Spiritum  Sanctum.  Der  Tenor  und  Cantus 
firmus  der  Messe  (=  der  Tenor  der  Chanson  Dunstables)  erscheint 
in  allen  fünf  Meßteilen  je  einmal  vollständig.  Die  Behandlung  des 
Tenor  im  Sanctus  und  Agnus  erweist  die  Modeneser  Lesart  als 
die  ursprüngliche,  die  Trienter  als  die  spätere i. 

Anklänge  an  Dunstables  Chanson  finden  sich  gelegentlich  auch 
in  den  andern  Stimmen,   ebenso   einige   Imitationen.     Dagegen 


1  Im  Pleni  hat  der  Cantus  firmus  eine  längere  Pause,  nach  welcher  er  bis 
zu  Ende  geführt  wird,  während  die  Trienter  Fassung  im  Gegensatz  zur  Technik, 
dieser  Zeit  und  auch  unserer  Messe  beim  Pleni  dem  Tenor  einen  neuen  Gedanken 
gibt,  der  nichts  mit  dem  Cantus  firmus  zu  tun  hat,  daher  sicher  späterer  Zusatz 
ist.  Im  dreistimmigen  Benedictus  hat  die  Trienter  Fassung  irrtümlich  die  Pausen 
des  Tenor  der  untersten  Stimme  zuerteilt,  während  doch  der  Cantus  firmus 
pausiert,  also  der  Tenor,  wie  in  der  Hs.  von  Modena.  Ähnlich  verhält  sich  das 
Agnus.  Das  erste  hat  vom  Cantus  firmus  Takt  1 — 27,  das  zweite  pausiert  im 
Tenor,  das  dritte  bringt  den  Cantus  firmus  von  Takt  27  bis  zu  Ende.  Auch  hier 
hat  die  Trienter  Lesart  Spuren  späterer  Umarbeitung;  es  streicht  das  dritte 
Agnus  und  läßt  dafür  das  erste  wiederholen,  wodurch  das  Stück  die  zweite  Hälfte 
des  Tenor  verliert  und  die  erste  zweimal  erscheint,  ein  unnatürliches  und  sonst 
auch  nicht  wieder  anzutreffendes  Verfahren.  Alle  Stücke  der  Messe  sind  dem- 
nach dreiteilig. 
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sind  die  Initialmelodien  der  Oberstimme  in  den  sämtlichen  Meß- 
stücken selbständig  eingerichtet.  An  Frische  und  Grazie  der  Melo- 
dik und  Klarheit  der  Harmonik  reicht  freihch  keine  der  drei  Messen 
an  diejenige  Dufays  heran.  Darin  ist  dieser  seiner  Zeit  voraus- 
geeilt. Dem  Dufay sehen  Kyrie  über  »L'homme  arme«  gleichen 
diejenigen  von  Vincent  Faughues  und  Philippe  Caron  über 
denselben  Tenor  i.  Beim  ersten  fällt  auf,  daß  die  tiefste  Stimme 
noch  vor  dem  Einsatz  des  Cantus  firmus  dessen  erste  Phrase 
vorwegnimmt,  dann  aber  ihre  eigenen  Wege  geht,  sobald  der  Tenor 
den  Cantus  firmus  ergreift.  Weiter  kommt  der  Tenor  zu  mehr- 
maliger Aussprache.  Lebendiger  ist  der  Cantus  firmus  im  Kyrie 
des  Caron  vorgetragen. 

Von  Wortführern  der  ersten  Periode  der  Polyphonie  des 
15.  Jahrhunderts,  wie  Dufay,  Faughues,  Dunstable,  ist  keine  ein- 
zige Komposition  in  die  Sammeldrucke  der  spätem  Zeit  auf- 
genommen. Nur  Antoine  Busnois,  Caron  und  Vincenet 
sind  in  den  ersten  Drucken  Petruccis  1501  und  1503  durch  fran- 
zösische Chansons  vertreten,  freilich  um  von  da  an  zu  verschwin- 
den2.  Die  Messen  dieser  Periode  sind  seit  dem  16.  Jahrhundert 
vergessen;  sie  unterlagen  den  fortgeschritteneren  Werken  ihrer 
Nachfolger.  Ohne  Zweifel  schreckten  oft  die  ungelenke  Linien- 
führung, harte  und  leere  Zusammenklänge,  falsche  Fortschrei- 
tungen ebenso  von  ihnen  ab,  wie  die  mangelnde  Erfahrung  im 
vokalen  Ensemble  und  die  unbeholfene  Textbehandlung. 

Auf  die  Abstellung  dieser  Unvollkommenheiten  war  die  Arbeit 
der  Komponisten  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  ge- 
richtet. Daneben  lief  die  immer  energischere  Betonung  der 
Probleme  des  mehrstimmigen  Satzes,  der  Imitation  und  der  Spitz- 
findigkeiten der  Aufzeichnung.  Von  Okeghem  (f  1495),  dessen  Werke 
besonders  die  letztere  Tendenz  zur  Schau  tragen,  war  eine  voll- 
ständige Messe  lange  Zeit  in  einer  neuern  Ausgabe  nicht  veröffent- 
licht worden.  Man  wußte,  daß  er  zahlreiche  Messen  verfaßt 
habe,  die  Missa  cujusvis  toni,  die  Missa  prolationum,  solche  über 
»L'homme  arme«,  »De  plus  en  plus«,  »Pöur  quelque  peine«  u.a.^. 
Sein  Stil,  wie  überhaupt  derjenige  der  Messen  des  15.  und  teil- 

1  Vgl.  A  m  b  r  0  s  ,  1.  c.  S.  567  und  580. 

2  Vgl.  Eitner,  1.  c.  S.  437,  450  und  913. 

3  Vgl.  Ambros,  1.  c.  Bd.  III,  S.  179.  Das  Archiv  der  päpstlichen  Sänger- 
kapelle besitzt  nach  Haberls  Ausgabe  (S.  155ff.)  von  Okeghem  handschriftlich 
eingetragen  die  Missae  Cujusvis  toni,  Au  travail  suis,  Quarti  toni,  De  plus  en  plus, 
sowie  ein  Credo  über  die  liturgische  Choralmelodie.  Vgl.  noch  Ambros, 
1.  c.  Bd.  III,  S.  615. 
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weise  des  16.  Jahrhunderts,  pflegte  an  Bruchstücken  seiner  Werke 
dargelegt  zu  werden,  z.B.  der  Missa  cujusvis  toni,  deren  Eigen- 
tümlichkeit darauf  beruht,  daß  sie  in  jedem  der  vier  Kirchentöne 
gesungen  werden  kann,  in  der  Tonart  von  B,E,  F  und  G^,  Wenn 
sie,  wie  es  scheint,  ohne  Cantus  firmus  komponiert  wäre,  so  läge 
mit  ihr  das  erste  Beispiel  einer  in  allen  Teilen  frei  kom- 
ponierten Messe  vor.  In  der  Verwendung  der  Nachahmung 
steht  sie  auf  dem  primitiven  Standpunkt  Dufays;  Ansätze  dazu 
enthält  das  Dens  pater  im  Gloria  (Alt  und  Tenor),  Deum  de 
Deo  im  Credo  (Baß  und  Alt),  das  Osanna  Takt  18ff.  (Baß  und 
Sopran)  und  Qui  venit  im  Benedictus  (Alt  und  Sopran).  Es 
sind  aber  nur  kurze  Strecken,  die  imitieren.  Homophone  Par- 
tien sind  im  Gloria:  Qui  tollis  peccata  mundi,  suscipe 
und  im  Credo:  et  homo  factus  est,  passus  et  sepultus  est. 
Bas  im  Titel  der  Messe  angedeutete  Kunststück  macht  sie  zu  einem 
Denkmal  einer  staunenswerten  technischen  Meisterschaft  und 
musikalischer  Kombinationskraft.  Ich  lasse  hier  den  bisher 
noch  nicht  allgemein  zugänglichen  ersten  Satz  der  Messe  nach 
dem  in  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek  aufbewahrten  Korrektur- 
abzug des  ersten  (und  einzigen)  Bandes  der  von  Sonnleithner 
projektierten  und  von  Forkel  herausgegebenen  Geschichte  der 
Musik  in  Denkmälern 2  in  reduzierten  Werten  folgen: 
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^  Vgl.  darüber  Spitta,  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft 
Bd.  VI,  S.  142.     Das  Sanctus  siehe  bei  Ambros,  Bd.  V,  S.  1  ff. 

2  Vgl.  darüber  Max  Schneider,  in  der  Lilienkron-Festschrift  (Leip- 
zig 1910),  S.  285. 
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Kyrie  eleis  on. 
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Man  kann  diesen  Satz  in  verschiedenen  Tonhöhen  ausführen, 
ohne  daß  sich  Unzuträghchkeiten  ergeben,  natürhch  mit  ent- 
sprechender Änderung  der  Akzidentien.  Sehr  auffälhg  ist  die 
Vorhebe  Okeghems  für  zweistimmige  Anfänge.  Alle  Sätze  der 
Messe  beginnen  in  den  zwei  Oberstimmen,  nicht  aber  etwa  gleich- 
lautend,   sondern  nur  mit  bescheidensten  Anklängen.     Man  vgl. 


Anfang  des  Et  in  terra: 
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Anfang  des  Patrem; 
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Anfang  des  Sanctus: 
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Anfang  des  Agnus: 
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Von  einer  konsequenten  Imitation  ist  hier  keine  Rede,  Die 
Missa  »L'hommc  arme«  beschäftigt  die  Tenorstimme  aus- 
schließhch  mit  dem  Gantus  firmus,  und  zwar  tritt  derselbe  neun- 
mal aufi;  die  kontrapunktische  Führung  der  andern  Stimmen  be- 
deutet aber  einen  Fortschritt  über  die  ältere  Praxis.  Die  vier- 
stimmige Prolationsmesse  notiert  nur  zwei  Stimmen;  die 
beiden  andern  ergeben  sich  aus  ihnen  durch  Abzug  der  rhyth- 
misch kürzeren  Werte  der  einen  Stimme  von  der  längern  der  andern ; 
eine  halsbrecherische  Leistung,  wie  sie  nie  wieder  versucht  worden 
ist.  In  Michel  Brenets  Katalog  der  Werke  Okeghems2  wird  die- 
Zahl  seiner  Messen  auf  mehr  als  16  angegeben.  Hugo  Riemann^ 
hat  Okeghems  Hauptverdienst  in  der  Umgestaltung  des  Missa- 
stiles  durch  die  konsequente  Verwendung  der  Imitation  erblicken 
wollen;  darauf  beruhe  vornehmlich  seine  Stellung  in  der  Musik- 
geschichte, er  sei  auch  der  Vater  der  durchimitierten  Missa.  Was 
indessen  bisher  aus  seinen  Messen  veröffentlicht  war,  reicht  nicht 
aus,  um  die  Vermutung  zu  begründen.  Sicher  ist,  daß  die  Reform 
in  Okeghems  langes  Leben  (f  c.  1495)  hineinfällt,  und  wenn  sie 
nicht  sozusagen  in  der  Luft  gelegen  hätte,  sondern  nur  das  Werk 
des  berühmtesten  Künstlers  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts 
sein  könnte,  dann  würde  Riemann  ohne  weiteres  recht  behalten. 
Erst  die  Veröffentlichung  zweier  Messen  Okeghems  in  den  öster- 
reichischen Denkmälern  (Jahrg.  XIX,  1)  ermöglicht  zwar  nicht 
eine  endgültige  Beantwortung  der  Frage,  wohl  aber  einen  Einblick 
in  seine  Messenkunst.  Okeghems  Caputmesse  unterscheidet  sich 
von  der  über  dasselbe  Thema  gebauten  des  Dufay  vor  allem  durch 
ihre  knappere  Fassung.  Schon  ihr  Kyrie  nimmt  nur  den  vierten 
Teil  des  Umfanges  dieses  ein.  Während  Dufay  seine  Messe  in  der 
Tonart  des  Cantus  firmus,  mixolydisch,  schrieb,  ist  diejenige  des 
Okeghem  dorisch,  obschon  auch  sie  den  Cantus  firmus  in  der  origi- 
nalen Lage  verwertet,  mit  g  als  Schlußton.  Merkwürdigerweise 
schließt  Okeghem  in  allen  Meßsätzen  die  Tenorstimme  (hier  die 
tiefste !)  so,  daß  sie  nach  dem  letzten  Ton  des  Cantus  firmus  eine  Pause 
von  zwei  oder  drei  Takten  und  dann  den  Ton  d  anfügt,  wodurch 
der  dorische  Schluß  der  andern  Stimmen  seinen  Grundton  empfängt. 
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Schluß  des  C.  f.  im  Kyrie.        letzter  Ton. 


1  Vgl,  Thierse t,  in  der  Tribüne  de  St.  Gervais  I,  1895,  Nr.  6,  p.  3. 

2  Michel  Brenet,  Musique  et  Musiciens  de  la  vieille  France,  p.  64 — 68. 

3  Handbuch  der  Musikgeschichte  Bd.  II,  1. 
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Ähnlich  ist  der  Schluß  der  andern  Meßsätze. 

Da  diese  regelmäßige  Abwendung  von  der  Tonart  des  Cantus 
firmus  unmöglich  Werk  eines  Zufalls  sein  kann,  dürfen  ^Yi^  ver- 
muten, daß^Okeghem  diese  unkenntlich  machen  und  den  Hörer 
irreführen,  wenigstens  ihm  Aufgaben  stellen  wollte.  Dieser  nicht 
dem  Cantus  firmus  angehörige  Schlußton  der  Tenorpartie  wirkt 
wie  ein  Pedalton. 

Neue  Wege  sucht  die  Tenorbehandlung  unserer  Messe  nicht 
auf;  die  kleinen  Freiheiten,  die  sich  der  Komponist  am  Ende  der 
Abschnitte  erlaubt,  sind  zu  unbedeutend,  um  hier  ins  Gewicht 
zu  fallen.    Imitierte  Stellen  sind  einige  wenige  vorhanden;  man  vgl. 


Christe  Takt  33  u.  34. 
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Sie  überragen  indessen  weder  an  Zahl,  noch  an  Bedeutung 
für  die  Struktur  der  Missaform,  noch  an  technischem  Geschick 
die  Beispiele  aus  den  Messen  der  Dufayzoit.  Die  Struktur  der 
Messenteile  und  der  Wechsel  zwei-  und  vierstimmigen  Satzes 
(des  unbeglcitcten  und  des  begleiteten  Gesanges)  erinnern  an  Dufays 
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Caputmesse,  die  freilich  an  Wohlklang  nicht  erreicht  wird.  Ebenso- 
wenig fehlt  es  an  parallelen  Quinten  (z.  B.  Credo  Takt  24—25 
izwischen  Oberstimme  und  Tenor  secundus).  In  der  Reinheit  der 
Stimmführung  hat  demnach  diese  Missa  vor  den  früher  be- 
sprochenen nichts  voraus.  Eine  den  liturgischen  Text  wohltuend 
behandelnde  Partie  beginnt  mit  dem  Et  incarnatus,  das  ich  hier 
(unter  Verbesserung  der  Textunterlage  der  Denkmäler  aussetze. 

Die  Oberstimme  hat  ): 
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vir      -        -      gl   -  ne.  Et  ho  -  mo     fa     -     ctus    est, 
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vielleicht  das  einzige  Stück  der  Messe,  das  (bis  auf  die  Akzent- 
verschiebung auf  Spiritu)  den  späteren  Anschauungen  über  den 
a  cappella-Satz  entspricht. 

Erst  Okeghems  Missa  »Le  serviteur«,  geschrieben  über  eine 
beliebte  und  vielfach  für  Messen  benutzte  Chanson,  führt  uns 
auf  dem  Wege  zum  imitierenden  Missastile  eine  gute  Strecke 
weiter.  Die  Tenorstimme  ist  auch  hier  lediglich  durch  den  Cantus 
firmus  in  Anspruch  genommen,  und  zwar  erscheint  derselbe  in 
den  drei  ersten  Meßteilen  je  zweimal,  im  Sanctus  und  Agnus  nur 
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einmal.  Wie  Dufay  in  der  Missa  »Se  la  face  ay  pale«,  läßt  Okeg- 
hem  den  Tenor  in  der  Mitte  der  Sätze  auf  längere  Strecken  schwei- 
gen (Christe,  Pleni  sunt,  Benedictus,  2.  Agnus)  und  gewinnt  so 
längere  zweistimmige  Partien.  Solche  besitzt  aber  auch  das 
Gloria  und  Credo  in  der  Mitte  wie  am  Anfang,  da  sie  die  beiden 
Unterstimmen  (Tenor  und  Contratenor  bassus)  immer  erst  sehr 
spät  auftreten  lassen.  So  nehmen  die  zweistimmigen  Partien 
dieser  Messe  einen  ebensogroßen  Raum  ein  wie  die  vierstimmigen. 
Ein  Fortschritt  liegt  aber  in  der  intensiveren  Ausnutzung 
der  Imitation.  Diese  hat  zwar  die  Initialmelodie  der  Ober- 
stimmen noch  nicht  ergriffen ;  darin  verhält  sich  unsere  Missa, 
mit  Ausnahme  des  frei  behandelten  Agnus  Dei,  wie  alle  älteren 
Messen.  Im  Inneren  der  Sätze  jedoch  wird  die  Nachahmung 
immer  wieder  herangezogen,  zum  ersten  Male  in  Takt  21  ff.  des 
Kyrie,  wo  eine  Tenorfigur  in  der  Unterstimme  vorausgenommen 
und  schließlich  noch  von  der  zweiten  Stimme  nachgeahmt  wdrd: 
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Die  Oberstimme  ist  an  dieser  Nachahmung  nicht  beteiligt. 
Auffälligerweise  erscheint  die  nachzuahmende  Figur,  wo  sie  zum 
erstenmal  auftritt,  nicht  frei,  sondern  als  Anhängsel  an  eine  an- 
dere; erst  der  Tenor  bringt  sie  nach  einer  Pause.  Derartige  Nach- 
ahmungen bezeugen  eine  noch  unsichere  Technik.  An  andern 
Stellen  ist  die  Nachahmung  keine  ganz  genaue:  dafür  fehlt  es 
nicht  an  Imitationen  von  noch  heute  ausgezeichneter  Wirkung, 
wie  die  folgende  im  Kyrie  Takt  162 ff.,  wo  zwei  Stimmen  einen 
prachtvollen  Gang  in  die  Tiefe  dem  Tenor  vorwegnehmen  und  die 
Oberstimme  nachfolgt: 
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Andere  Nachahmungen  finden  in  der  Unterquinte  statt  (Sanctus, 
Takt  97,  in  den  äußeren  Stimmen),  in  der  Oberquinte  (Benedictus, 
Takt  195 ff.,  in  den  beiden  Oberstimmen).  Einige  der  imitie- 
renden Stellen,  darunter  die  beiden  mitgeteilten,  wiederholen  sich 
mit  teilweise  veränderter  Stimmenkombination  mehrmals  in  der 
Messe;  so  das  erste  Beispiel  im  letzten  Kyrie,  Takt  153 ff.  (dies- 
mal in  allen  vier  Stimmen),  im  Gloria,  Takt  53 ff.  und  236 ff.  (in 
rhythmisch  gedehnter  Bewegung),  im  Credo,  Takt  68ff.  (in  allen 
vier  Stimmen)  und  220  ff.  (wieder  rhythmisch  erweitert)  usw. 
Die  regelmäßige  Wiederkehr  des  Tenorstückes,  das 
imitiert  wird,  in  allen  Sätzen  der  Messe  veranlaßte 
den  Komponisten  auch  die  daraus  hervorgeflossene 
Imitation  regelmäßig  zu  wiederholen.  Das  ist  konse- 
quent gedacht,  aber  ein  etwas  primitiver  Standpunkt,  bei  dem  die 
spätere  Zeit  nicht  stehen  blieb.  Alle  diese  Imitationen,  auch 
das  ist  für  diese  Erstlingswerke  der  imitierenden  Missa  charakte- 
ristisch, wirken  wie  Episoden.  Kein  einziger  Satz  der  Missa 
beginnt  imitierend,  es  herrscht  immer  noch  das  den  Tenor  meist 
in  seinen  ersten  Noten  vorausnehmende  Initialmotiv  der  Ober- 
stimme vor,  das  die  andern  Stimmen  in  keiner  Weise  beschäftigt. 
Weite  Strecken  der  Missa  verlaufen  ohne  Nachahmung,  und  gerade 
zweistimmige  Partien,  die  die  spätere  Missa  mit  Vorliebe  kano- 
nisch oder  mit  längerer  Imitation  ausstattet,  verzichten  darauf. 
Eine  Imitation  am  Ende  der  Sätze  ist  ebensowenig  die  Regel; 
nur  das  erste  und  dritte  Agnus  imitieren  hier,  beide  aber  nur  in 
je  zwei  Stimmen. 

Alle  diese  Eigenheiten  räumen  unserer  Missa  eine  Zwischen- 
stellung zwischen  der  alten  Tenormissa  und  der  durchimitierten 
ein,  so  aber,  daß  sie  jener  näher  steht  als  dieser.  Der  Fortschritt 
gegen  die  Messen  des  Dufay  und  seiner  Zeit  beruht  lediglich 
in  der  häufigem  Verwendung  des  Kunstmittels  der  Nachahmung, 
das,  wie  wir  sahen,  auch  Dufay  nicht  ganz  unbekannt  ist.     Für 
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Okeghem  als  den  »Vater  der  durchimitierenden  IMissa«  fällt  von 
unserer  Messe  kein  durchschlagendes  Argument  ab. 

Die  anonyme  Missa  zu  drei  Stimmen  über  dasselbe  Thema 
»Le  serviteur«!  verläßt  die  Bahnen  der  älteren  polyphonen  Missa 
in  dem  freien  Verhältnis,  in  welchem  der  Komponist  zum  Cantus 
firmus  steht.  Bisher  ist  dieser  den  einzelnen  Meßsätzen  so  ein- 
gegliedert, daß  die  Tenorstimme  ihn  vollständig  je  ein-  oder 
zweimal  bringt;  der  Komponist  läßt  trotz  gelegentlicher  Ver- 
kürzung oder  Verlängerung  der  rhythmischen  Werte  auch  die 
Gruppierung  der  Töne  intakt,  so  daß  die  originale  Einteilung 
des  Cantus  firmus  in  seine  Perioden  —  »Le  serviteur«  hat  deren 
sechs  —  immer  gewahrt  bleibt.  In  unserer  Missa  verfährt  der 
Komponist  selbstherrlicher.  Da  der  ganze  Cantus  firmus  durch 
das  KjTie  und  Christe  in  Beschlag  genommen  ist,  erhält  das 
letzte  Kyrie  nur  mehr  seine  zwei  ersten  Perioden  A  und  B.  Im 
Sanctus  ist  der  Cantus  firmus  vor  dem  Pleni  mitten  in  der  vierten 
Periode  D  unterbrochen;  erst  beim  Osanna  —  das  Pleni  verzich- 
tet auf  den  Tenor  und  damit  auf  den  Cantus  firmus  —  wird  der 
Schluß  von  D  wieder  ergriffen  und  der  Rest  des  Cantus  firmus 
vorgelegt.  Ähnlich  ist  der  Cantus  firmus  im  Agnus  behan- 
delt. Das  erste  bringt  ihn  bis  zur  Mitte  der  vierten  Periode,  das 
.zweite  Agnus  schaltet  ihn  ganz  aus,  das  dritte  führt  ihn  weiter 
bis  zu  Ende,  fügt  aber  wieder,  wie  das  letzte  Kyrie,  A  und  B  hinzu. 
Ebenso  selbständig  gruppiert  unsere  Missa  die  Perioden  des 
Cantus  firmus,  zerlegt  sie  durch  Pausen  in  neue  Glieder,  erweitert 
sie  durch  die  ersten  Noten  der  folgenden,  die  ohne  Pause  ange- 
schlossen werden,  und  rhythmisiert  ihre  Bestandteile  nach  Belieben. 
Alles  das  sind  bedeutsame  Anzeichen  dafür,  daß  die  Komponisten 
die  starren  Fessel  des  Tenor  als  zu  eng  empfinden  und  bestrebt 
sind,  seiner  Herr  zu  werden,  statt  sich  von  ihm  bemeistern  zu  lassen. 
Der  weitere  ganz  von  selbst  gegebene  Weg  mußte  zu  einer  noch 
individuelleren  Behandlung  des  Tenor  führen,  und  das  Ziel  konnte 
nur  seine  Unterwerfung  und  Beseitigung  sein.  Hervorgehoben 
werden  mag  in  unserer  Missa  noch  die  ungewöhnliche  Lebendig- 
keit mancher  (wohl  instrumentaler)  Partien,  zumal  am  Ende 
der  Messe,  wo  punktierte  und  rasche  Rhythmen  alle  Stimmen 
durchziehen.  Die  Nachahmung  tritt  nicht  bedeutsam  hervor; 
nur  einigemal  begegnet  man  ihr.  Am  meisten  fällt  das  wieder 
an  den  Tenor  anklingende  Initialmotiv  der  Oberstimme  ins  Ohr. 


1   Üstcrr.  Denkmikler,   Jahr^.  XIX,  1  S.  141  ff. 
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Hier  sei  die  dreistimmige  Messe  über  das  Lied  »Grüne 
Linden«  aus  den  Trienter  Codices  angeführt,  die  ohne  den  Namen 
ihres  Verfassers  überliefert  ist^.  Ein  zwingender  Grund,  sie  einem 
deutschen  Meister  zuzuweisen,  ist  nicht  vorhanden,  da  nachweisbar 
auch  Niederländer  über  deutsche  Liedweisen  Messen  geschrieben 
haben,  so  z.  B.  Hobrecht  über  das  Marienlied:  »Maria  zart,  von 
edler  Art«.  Sie  gehört  einem  vorgerückteren  Stadium  der  Missa- 
komposition  an,  in  welchem  die  Komponisten  die  Gebunden- 
heit an  einen  unveränderlichen  Cantus  firmus  (in  der  Tenor- 
stimme) zu  lockern  sich  bemühten.  Schon  im  ersten  Satz  der 
Messe  variiert  die  Tenorstimme  den  Cantus  firmus,  wo  er  nach  dem 
Christe  zum  zweitenmal  auftritt.  Im  Gloria  erscheint  er  im 
Tenor  zuerst  nur  zur  Hälfte  (Takt  17—55),  dann  erst  vollständig, 
beim  Qui  tollis  (Takt  70  ff.)  und  noch  einmal  beim  Cum 
Sancto  Spiritu  (Takt  llOff.).  Im  Credo  tritt  sogar  ein  drei- 
stimmiger Satz  auf,  in  welchem  der  Cantus  firmus  vollständig 
beiseite  geschoben  ist: 
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Eine  Neuerung  ist  es  auch,  wenn  die  Wiederholung  des  Cantus 
firmus  nicht  mit  einem  neuen  Abschnitt  einsetzt,  sondern  inner- 
halb eines  solchen,  sogar  ohne  durch  eine  Pause  vorbereitet  zu 
sein,  wie  Takt  123  des  Credo,  und  wenn  gegen  Ende  desselben  Satzes 
der  Cantus  firmus  nur  mehr  frei  benutzt  wird,  nicht  notengetreu. 
Das  Sanctus  überrascht  durch  eine  Choralintonation  in  der  obern, 
gesungenen  Stimme,  während  die  beiden  andern  Stimmen  ihre 
Rollen  vertauschen;  in  allen  andern  Sätzen  heißt  die  Mittelstimme 
Contra,  die  tiefere  Tenor,  hier  liegt  der  Tenor  in  der  Mitte,  die 
Contrastimme  unten.  Die  freie  Behandlung  des  Cantus  firmus 
in  diesem  Satze  übertrifft  noch  diejenige  gegen  Ende  des  Credo. 
Einmal  (Takt  8)  entwickelt  er  sich  nach  den  ersten  Noten  voll- 
kommen unabhängig  von  seiner  originalen  Fortsetzung.    Im  zwei- 


1  Österr.  Denkmäler  1.  c.  S.  157. 
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stimmigen  Benedictus,  wo  meder  nicht  der  Tenor  schweigt,  son- 
dern seine  Contrastimme,  ist  er  sogar  vollkommen  frei.  Wichtiger 
aber  als  diese  Freiheiten  gegenüber  der  überkommenen  Tenor- 
und  Cantus  firmus -Technik  ist  der  ausgedehnte  Gebrauch,  der 
von  der  Imitation  gemacht  wird.  Ganze  Strecken  sind  auf  ihr 
aufgebaut  und  wirken  wie  Ausschnitte  aus  einer  a  cappella-Messe 
der  späteren  Zeit.  Die  Einführung  des  zu  imitierenden  Themas 
und  die  Nachahmungen  selbst  verraten  eine  geübte  und  kundige 
Hand.  Oft  verwerten  die  nachahmenden  Stimmen  das  melodische 
Material,  das  ihnen  der  Cantus  firmus  darreicht.  Der  für  die 
wortreichen  Sätze  des  Gloria  und  Credo  bevorzugte  gleichzeitige 
Abschluß  der  Verse,  wobei  eine  Stimme  regelmäßig  den  schritt- 
weise steigenden,  eine  andere  den  schrittweise  fallenden  Schluß 
in  die  Tonika  macht,  und  das  Übergreifen  einer  Stimme  in  den 
nächsten  Vers  vermieden  wird,  begünstigt  solche  nachahmenden 
Einsätze.      Ein  Beispiel  für  viele: 
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Diese  Imitationskunst  steht  freilich  noch  nicht  auf  der  klas- 
sischen Höhe  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts.  Man  sehe 
z.  B.  die  Verlegenheitspause  der  Mittelstimme  auf  der  Silbe  -pti- 
in  der  ersten  Zeile,  Besonders  die  zweistimmigen  Partien  der 
Missa  operieren  gern  mit  zuweilen  ausgedehnten  Nachahmungen. 
Dagegen  beginnt  keiner  der  Messensätze  mit  einer  solchen;  alle 
lassen  die  beiden  oberen  Stimmen  zu  gleicher  Zeit  auftreten, 
das  Sanctus  auch  die  untere.  Wird  aber  imitiert,  so  werden, 
wie  im  obigen  Beispiele,  die  Stimmen  ruhiger,  die  Töne  schmiegen 
sich  eng  an  die  Worte  und  seine  Betonungsweise  an,  so  daß 
ein  Zweifel  über   ihren   vokalen   Charakter   unmöglich  ist.      Der 
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hier  eine  ausgesprochene  Gesangspartie,  und  befinden  uns 
in  einer  Entwicklungslinie,  die  allmählich  instrumentale  Zutaten 
und  Mithilfe  abschüttelt  und  der  reinen  a  cappella- Kunst  ent- 
gegengeht. Die  knappe  Kürze,  deren  sich  der  Komponist  be- 
fleißigt, äußert  sich  merkwürdigerweise  auch  darin,  daß  er  einen 
großen  Teil  des  Credo  nicht  komponiert  hat,  die  Verse  von  Et 
in  Spiritum  bis  Confiteor. 

Als  die  treibende  Kraft  bei  der  allmählichen  Ausbildung  des 
Messenstiles  erwies  sich  das  Streben  nach  intimem  Zusammen- 
schluß der  einzelnen  Meßsätze.  Seine  erste  Äußerung  war  die 
Einführung  des  gemeinsamen  Tenor  oder  Cantus  firmus.  Nicht 
lange  hatte  es  gedauert,  so  war  ein  neues  Ziel  in  den  Gesichtskreis 
der  Künstler  getreten,  die  Hersteilung  eines  Zusammenhanges 
zwischen  den  verschiedenen  zur  Polyphonie  sich  vereinigenden 
Stimmen.  Schüchterne  Versuche,  die  Nachahmung  in  den  Messen- 
stil einzuführen,  belehren  uns,  daß  man  das  wirksamste  Mittel 

Kl.  Handb.  der  Musitgesch.  XI,  1.  8 
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zur  Erreichung  dieses  Zieles  von  Anfang  an  instinktiv  erkannte. 
Noch  aber  erschaute  man  nicht  den  ganzen  Nutzen,  den  gerade 
dieses  Kunstmittel  zu  bringen  imstande  war.  M-anche  Werke 
der  frühen  Messenkunst  machen  uns  mit  Bestrebungen  bekannt, 
die  Stimmen  durch  melodische  Anklänge  in  anderer  Weise,  als 
es  bei  der  Imitation  geschieht,  einander  nahe  zu  bringen.  Es 
handelt  sich  hier  um  die  Nachbildung  der  Tenorstimme  durch 
die  Oberstimme  in  Form  von  mannigfachen  melodischen  und  rhyth- 
mischen Variationen.  Damit  greift  der  Cantus  firmüs,  der  bis 
dahin  das  melodische  Verhalten  der  andern  Stimmen  direkt  nur 
wenig  beeinflußt  hatte,  bestimmender  in  das  polyphone  Gewebe 
ein.  Ersichtlich  ist  die  Diskantstimme  der  Missa  »Grüne  Linden« 
durch  solche  variierende  Umbildung  aus  dem  Tenor  gewonnen i. 
Diese  eigentümliche  Praxis  verschwand  mit  der  intensivem  Aus- 
nutzung der  Imitation,  der  Zuweisung  eines  thematischen  Ge- 
dankens an  mehrere  oder  alle  Stimmen. 

Als  Petrucci  sich  daran  machte,  Werke  der  angesehensten 
Meister  seiner  Zeit  und  der  jüngsten  Vergangenheit  durch  den 
Druck  zu  verbreiten,  wählte  er  zwar  mehrere  Motetten  und  Chan- 
sons des  um  1495  heimgegangenen  Okeghem  aus  (schon  sein  Od- 
hekaton  1501  enthält  einige  Chansons  des  Meisters);  keine  seiner 
Messen  erfuhr  diese  Ehre,  bis  Petrejus  in  seinen  Liber  quindecim 
missarum  Nürnberg  1539  die  Missa  Cujusvis  toni  aufnahm,  wie 
es  scheint,  mehr  ihrer  Kuriosität  halber  als  um  die  Praxis  um  ein 
bedeutendes  Werk  zu  bereichern.  Ihm  folgte  Glarean,  der  einige 
Teile  derselben  Messe  seinem  Dodecachordon  (1547)  in  didak- 
tischer Absicht  einverleibte.  Der  Ruhm  des  Messenkomponisten 
Okeghem  scheint  demnach  bald  nach  seinem  Tode  verblaßt  zu 
sein.  Eines  andern  Meisters  Messen  dagegen  zählten  um  1500 
zu  den  besten  und  berühmtesten  ihrer  Gattung.  Petrucci  ließ 
den  dem  größten  Genie  seiner  Zeit,  Josquin  de  Pres,  gewidmeten 
Messenbänden  gleich  einen  solchen  von  Jacob  Hobreclit  (f  1505) 
folgen.     Seine  Messen  erleben   augenblicklich  eine  Auferstehung 


1  Vf,'l.  die  Analysen  von  Marg.  Locw  in  den  üstcrr.  DcnkniiUern,  1.  c, 
S.  XXXII  ff.  Die  Auffassunp:,  daß  bereits  in  Dufays  Caputmcssc  die  Oberstimme 
diesen  UmbildunKsprozcß  offenbare,  scheint  mir  gewagt.  Schegar  erblickt  in 
ihr  eine  fast  ununterbrochene  Kette  von  zum  Teil  ausgedehnten  und  freien 
Variationen  über  die  charakteristischen  Partien  der  Tenorlicdwcise.  Bei  dieser 
Messe  sind  indessen  die  wirklichen  Anklünge  geringfügig  und  beschranken  sich 
auf  eine  oder  ein  paar  Noten,  die  Höhepunkte  der  melodischen  Linie,  so  daß 
man  besser  die  Oberstimme  als  eine  freie  bezeichnen  wird. 
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in  der  Gesamtausgabe  seiner  Werke,  die  die  nordniederländische 
musikgeschichtliche  Vereinigung  ins  Leben  gerufen  hat.  Sie 
untersteht  der  kundigen  Redaktion  von  Joh.  Wolf.  Bereits 
sind  die  fünf  1503  von  Petrucci  als  »Misse  obreht«  gedruckten 
Messen  erschienen,  sowie  diejenigen,  die  Gregor  Mewes  um  die- 
selbe Zeit  in  Basel  in  seinen  »Goncentus  harmonici«  veröffent- 
lichte. Dadurch  ist  Hobrecht  der  erste  der  großen  Niederländer, 
dessen  künstlerische  Entwicklung,  insbesondere  diejenige  seines 
Messenstiles,  sich  in  absehbarer  Zeit  wird  überschauen  und  be- 
stimmen lassen.  Im  allgemeinen  überraschen  seine  Missae  durch 
die  Mannigfaltigkeit  ihrer  Anlage  und  die  Originalität  seiner 
Musiksprache.  In  ihnen  entwickelt  Hobrecht  die  ganze  Fülle 
seiner  außerordentlichen  technischen  Meisterschaft  und  seiner 
hohen  künstlerischen  Begabung.  Nicht  nur  ist  er  im  Besitze 
aller  Errungenschaften  seiner  Vorgänger;  er  geht  über  sie  hinaus 
und  schafft  Werke  von  innerer  Geschlossenheit  und  Durchbildung, 
denen  es  aber  nicht  an  Schönheit  der  melodischen  Linien  und 
trotz  aller  Härten  und  Reibungen  des  kontrapunktischen  Ge- 
füges  auch  an  Wohlklang  der  Harmonien  fehlt.  Aus  Hobrechts 
Messen  leuchtet  die  ganze  Eigenart  der  niederländischen  Kunst 
ausgangs  des  15.  Jahrhunderts  hervor  mit  ihrer  Meisterschaft 
in  der  Bewältigung  von  Satzproblemen,  aber  auch  mit  ihrer  naiven 
und  fröhlichen  Ungebundenheit.  Wenn  sie  im  folgenden  aus- 
führlich behandelt  werden,  so  geschieht  das  nicht  allein  in  der  Ab- 
sicht, ein  künstlerisches  Charakterbild  des  Meisters  zu  zeichnen, 
sondern  mehr  noch  um  den  Stil  der  niederländischen  Messe  am 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  systematisch  zu  untersuchen. 

Bereits  die  von  den  24  Messen  Hobrechts  (inkl.  einem  Requiem) 
bis  heute  veröffentlichten  machen  seine  Stellung  in  der  Ent- 
wicklung der  polyphonen  Missa  zweifellos.  Fast  alle  für  vier 
Stimmen  geschrieben,  dem  Normalsatz  des  15,  Jahrhunderts, 
gehören  sie  dem  Typus  der  Cantus  firmus-Missa  an.  Sie  beschäf- 
tigen in  allen  ihren  Teilen  jedesmal  eine  Stimme  mit  der  Durch- 
führung des  der  Messe  zugrunde  hegenden  Cantus  firmus.  Inner- 
halb dieses  Rahmens  bewegen  sie  sich  mit  größter  Freiheit  und 
Individualität,  so  daß  keine  Messe  eine  andere  einfach  kopiert. 
Mehr  aber  als  alle  seine  Yorgänger  macht  Hobrecht  von  der  Nach- 
ahmung einen  reichlichen  Gebrauch.  Seine  Messen  bilden 
auf  demWege  von  der  Cantus  firmus-Messe  zur  durch- 
imitierten   eine    der    letzten  Stationen   vor    dem  Ziele. 

Hobrechts  Cantus  firmi,  die  ungefähr  zu  gleichen  Teilen  kireh- 
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lieber  und  weltliclier  Herkunft  sind  (von  den  Missae  sine  nomine 
abgesehen),  erfahren  eine  ungemein  mannigfaltige  Bearbeitung. 
Dennoch  lassen  sich  mehrere  Typen  feststellen,  nach  denen  sich 
die  Verteilung  des  melodischen  Stoffes  auf  die  einzelnen  Meß- 
sätze vollzieht.  Der  erste  Typus  ist  derjenige,  der  an  Dufays 
-Missa  »Se  la  face  ay  pale«  analysiert  wurde:  hier  erscheint  der 
Gantus  firmus  vollständig  in  der  Tenorstimme  aller  Messensätze, 
unter  Umständen  sogar  mehrere  Male  hintereinander.  Dahin 
gehören  die  Missae:  »Fortuna  desperata«,  Graecorum^  und  »0 
quam  suavis  est«.  Interessanter  ist  jedoch  ein  zweiter  Typus. 
Sei  es,  daß  der  Gantus  firmus  eine  ungewöhnliche  Ausdehnung 
besitzt  oder  aus  einem  andern  Grunde,  Hobrecht  begnügt  sich 
damit,  seine  einzelnen  Teile  der  Reihe  nach  den  fünf  (bzw.  sechs) 
Sätzen  der  Missa  zuzuweisen.  In  diesem  Falle  erhält  das  Gloria 
ein  anderes  Gantus  firmus-Stück  als  das  Gredo  usw.  Die  Tenor- 
partien der  ganzen  Messe  zusammen  bilden  den  Tenor  der 
Vorlage,  nach  welcher  die  Messe  benannt  ist.  Nach  Bedarf  werden 
•dann  die  Stücke  in  den  einzelnen  Meßsätzen  wiederholt,  natürlich 
in  oft  verändertem  Zeitmaß.  In  dieser  Art  ist  der  Tenor  be- 
handelt in  den  Messen  »Je  ne  demande«,  »Si  dedero«,  »Salve  diva 
parens  «,  »Maria  zart «,  »Malheur  me  bat «.  Die  Analyse  des  Tenor 
der  Missa  »Je  ne  demande«,  der  aus  einer  Ghanson  des  Busnoys 
stammt,  möge  diesen  Typus  illustrieren.  Die  hier  folgenden 
Melodiestücke  setzen  die  Tenorstimme  der  Ghanson  des  Busnoys 
zusammen;  darunter  ist  die  Art  ihrer  Verwendung  für  den  (in- 
strumentalen) Messentenor  vermerkt. 

Busnoys'  Ghanson:    »Je  ne  demande«. 
Tenorstimme  (in  den  originalen  rhythmischen  Werten): 
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Erstes  Kyrie:  dreimal;  zweimal  in  doppelt  so  langen  rhytlimischen  Werten, 
das  drittemal  wie  Busnoys. 

Cliriste:  dreistimmig  ohne  Tenor. 

1  Vielleicht  ist  diese  Messe  aus  Beziehungen  Hobrechts  zu  den  nach  dem 
Falle  Konstantinopels  im  Abendland  weilenden  griechischen  Gelehrten  hervor- 
gegangen. Choralbücher  dieser  Zeit  tragen  griechische  Spuren  in  den  Se- 
quenzen und  Tropen,  so  Cod.  546  St.  Gallen  (vgl.  Marxer,  Zur  spatniittelalt. 
Choralgeschichte  St.  Gallens,  Veröffentlichungen  der  Greg.  Akademie  zu  Freiburg- 
Schweiz,  Heft  III). 
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Letztes  Kyrie:  dreimal;  rhythmische  Behandlung  wie  im  ersten  Kyrie. 


t^^-  J  J  J  I  J^^ 
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Et  in  terra:    dreimal;    in  ganz  langen,   langen  und  kürzeren  rhythmischen 

Werten. 
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ä 
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Qui  tollis:   dreimal   ebenso  (Die  Münchener  Handschrift  der  Messe   fügt  die 
Weisung  hinzu:  primo  crescit  in  quintulo  [sie!],  secundo   in  quadruplo,  tertio 

in  triplo). 
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Cum  Sancto  Spiritu:  dreimal  ebenso. 
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Patrem  omnipotentem:  viermal  ebenso. 
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Et  incarnatus  est:  viermal  ebenso. 
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Et  in  Spiritum:  fünfmal  ebenso. 
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Sanctus:  viermal  ebenso. 

^gyF=^~  ^    y^    ffl 


lEj 


.g*      g> 


Pleni  sunt  coeli:  dreistimmig  ohne  Tenor. 
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Osanna:  zweimal;  bei  X  bat  Hobrecht  jedesmal  g:. 
Benedictus:  dreistimmig  ohne  Tenor. 


äffi 


^^te? 


fg  g 


i.  Agnus  Dei:  viermal  ebenso;  bei  X  hat  Hobrecht  jedesmal  a. 

Im  2.  und  3.  Agnns  bringt  die  (instmmentale)  Tenor&timme 
Busnoys'  Chanson  von  Anfang  bis  zu  Ende. 

Ob  die  Zugehörigkeit  einer  Missa  Hobrechts  zu  dem  ersten, 
älteren  oder  zweiten,  jüngeren  Typus  ein  Argument  für  die  Chrono- 
logie seiner  Werke  abgeben  kann,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 

Eine  dritte  Gattung  von  Messen  Hobrechts  verdankt  ihr 
Dasein  der  Absicht,  bestimmte  Heiligenfeste  des  Kirchenjahres 
auszuzeichnen.  Der  Martinusmesse  und  der  Marienmesse  »Sub 
tuum  praesidium«  hat  der  Komponist  diese  besondere  Bestim- 
mung dadurch  aufgedrückt,  daß  er  ihren  Tenor  nicht  nur  der  Sing- 
weise, sondern  auch  dem  Texte  nach  der  Liturgie  dieser  Heiligen 
entnahm.  In  der  Missa  de  S.  Martino  hat  der  Tenor  eine  Anzahl 
Antiphonen  des  Martinusoffiziums  vorzutragen:  Ant.  Martinus 
adhuc  catechumenus,  Ant.  Dixerunt  discipuli  (diese  sogar 
mit  Text  und  Noten  der  Psalmdifferenz  des  Saeculorum  amen!) 
u.  a.  Auch  die  der  Allerheiligenlitanei  angehörige  Anrufung: 
Sancte  Martine,  ora  pro  nobis  erscheint  als  Lückenbüßer 
gegen  Ende  des  Gloria  mit  ihrer  damaligen  Singweise.  Im  Credo 
bei  Et  in  Spiritum  singen  die  beiden  Unterstimmen  genau  ka- 
nonisch nachahmend  die  Ant.  0  beatum  vir  um.  Noch  ori- 
gineller ist  die  Marienmesse.  Hier  hat  Hobrecht  die  schönsten 
marianischen  Antiphonen  mit  dem  Meßtexte  zusammen  in  einen 
Strauß  gebunden,  wie  er  der  Muttergottes  wohl  nur  selten  dar- 
gebracht wurde.  Die  Missa  beginnt  dreistimmig.  Gleich  nach  ein 
paar  Takten  stimmt  die  Oberstimme,  der  Discantus,  die  Anti- 
phone Sub  tuum  praesidium  an,  die  den  ganzen  ersten  Satz 
ausfüllt.  Das  Gloria  ist  verstimmig;  wieder  aingt  die  Oberstimme 
ihre  Antiphone,  diesmal  in  besonders  langen  Notenwerten.  Im 
Credo  tritt  eine  fünfte  Stimme  hinzu,  ein  Discantus  secundus,  mit 
einem  neuen  Gesang-:  Audi  nos,  nami  te  fillus  nihil  negans 
honorat,  der  mehrmals  wiedcrliolt  wird;  der  Discantus  primus 
singt  unermüdlich  v/iederum  seine  Antiphone:  Sub  tuum  prae- 
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sidium.  Das  Sanctus  ist  sechsstimmig;  hier  erkhngt  außer 
dem  Sub  tuum  praesidium  in  zwei  Stimmen  der  Text:  Me- 
diatrix  nostra,  quae  es  post  Deum  sola  usw.  Im  sieben- 
stimmigen ersten  und  zweiten  Agnus  sind  übereinandeFgereiht 
die  Ant.  Sub  tuum  praesidium,  der  Gesang:  Celsus  nuntiat 
Gabrihel  (im  Discantus  secundus  und  im  Vagantus)  und  Sup- 
plicamus  nos  emendare  usw.;  das  dritte  Agnus  bringt  den 
Glanzpunkt:  die  Oberstimme  singt  ihre  Partie  zu  Ende,  die  zweite 
und  die  fünfte  stimmen  nach  einer  längeren  Pause  den  Ostergesang 
Regina  coeli  an,  die  dritte  singt  dreimal:  0  clemens,  o  pia, 
0  dulcis  Maria,  das  letzte  Stück  der  Ant.  Salve  Regina. 

Hobreehts  Marienmesse  ist  ein  Unikum.  Sie  übertrifft  an 
Genialität  der  Konzeption  noch  Gomberts  vierstimmige  Marien- 
motette, in  der  die  marianischen  Antiphonen  Salve  regina, 
Ave  regina  coelorum,  Inviolata  und  Alma  redemptoris 
mater  mit  ihren  Originalmelodien,  jede  in  einer  andern  Stimme, 
zusammen  erklingen i.  Damit  ist  jedoch  ihre  geschichtliche  Be- 
deutung nicht  erschöpft.  Man  muß  sich  fragen,  wie  sich  ein 
solches  Werk  in  die  Liturgie  einfügen  konnte.  Daß  dieselbe  ihm 
heute  den  Zutritt  versagen  würde,  ist  klar.  Nichts  steht  aber 
der  Annahme  entgegen,  daß  sie  vor  und  nach  1500  in  der  Kirche 
und  während  der  Messe  aufgeführt  worden  sei.  Damals  schloß 
die  Liturgie  auch  der  Messe  eine  maßvolle  und  würdige  Betäti- 
gung individuellen  Künstlertums  nicht  prinzipiell  aus,  und  daß 
Hobrecht  mit  seiner  Missa  der  Liturgie  einen  ungewöhnlich  reiz- 
vollen Schmuck  dargebracht  habe,  konnte  niemand  leugnen. 
Im  Grunde  hat  er  die  Meßgesänge  nur  mit  besonders  anziehenden 
Tropen  ausgestattet. 

Im  Credo  ist  wieder  der  liturgische  Text  unvollständig.  Auf 
invisibilium  folgt:  Et  ex  Patre  natum,  auf  omnia 
saecula:  Deum  verum  usw.,  ohne  daß  etwa  eine  Generalpause 
aller  Stimmen  den  choralischen  Vortrag  der  fehlenden  Partien  er- 
möglichte. Mit  dexteram  Patris  hört  der  Text  und  das  Stück 
überhaupt  auf;  alles  Weitere  fehlt.  Auch  das  Sanctus  ist  lücken- 
haft: es  fehlt  das  Osanna  und  Pleni.  Diese  Lücken  müssen  in 
hohem  Maße  auffallen;  sie  verlangen  nach  einer  Erklärung.  Sie 
sind  zu  zahlreich  und  zu  bedeutsam,  als  daß  sie  liturgisch  ohne 
Beanstandung  hätten  bleiben  können.  Die  Lösung  der  Schwierig- 
keit könnte  in   der  Eigenart   der  Melodik  derjenigen    Stimmen 


1  Vgl.  dieselbe  bei  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  II 3,  S.  392  ff. 
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liegen,   die  in  der   Neuausgabe  mit  dem  liturgischen  Text  ver- 
sehen sind.     Wir  lesen  z.  B.  im  Alt  das  Gloria  Takt  56ff. : 


mi  -  se  -  re       -         -  re,     mi    -     se  -  re  -  re    no      -      bis. 

Eine  solche  Melodie  überschreitet  die  normale  Leistungs- 
fälligkeit der  Menschenstimme.  Dennoch  ist  diese  außerordent- 
liche Höhenbewegung  des  Altes  keine  Seltenheit.  Vielleicht  haben 
wir  hier  keine  gesungene,  sondern  eine  instrumentale  Melodie, 
Man  darf  aber  weiter  gehen  und  vermuten,  daß  nur  die  Partien 
mit  Text  und  choralischer  Melodie  der  marianischen  Antiphonen 
eigentliche  Gesangstimmen  sind,  während  die  andern  Stimmen, 
auch  wenn  ihnen  zum  Teil  der  liturgische  Missatext  untergelegt 
ist,  instrumental  zu  deuten  sind:  wir  hätten  dann  hier  eine  ganz 
merkwürdige  Kombination  von  Motette  (mit  mehreren 
Texten)  und  Orgelmesse,  wobei  die  letztere  nur  den  Rahmen 
für  die  erstere  liefert.  Ist  diese  Auffassung  richtig,  so  verlieren 
die  Lücken  im  Messentext  sogleich  das  Befremdende;  er  soll 
überhaupt  nur  die  Stelle  der  Liturgie  deutlich  machen,  an  welcher 
jeder  Satz  zu  singen  war,  dazu  brauchte  er  nicht  vollständig  zu 
sein.  Es  bedurfte  da  keines  Pleni  und  Osanna,  da  das  Sanctus 
die  Zeit  vor  der  Wandlung  ausfüllte  und  das  Benedictus  diejenige 
nach  der  Wandlung.  Wie  dem  auch  sei,  Hobrechts  Marienmesse 
ist  ein  Denkmal  von  Zuständen  in  Liturgie  und  Kunst,  die  sich 
zwar  weit  von  den  später  durch  das  Konzil  von  Trient  und  seine 
liturgische  Zentralisierung  geschaffenen  entfernen,  dafür  aber 
durch  die  lebendige  und  unmittelbare  Teilnahme  der  Künstler 
an  der  Liturgie,  in  gewissem  Sinne  sogar  durch  ein  Mitarbeiten' 
an  ihr  ausgezeichnet  sind. 

Träger  des  Cantus  firmus  in  den  ersten  Messen  des  15.  Jahr- 
hunderts ist  regelmäßig  die  Tenor  genannte  Stimme.  Im  Laufe 
des  Jahrhunderts  erhoben  sich  jedoch  gegen  diese  Bevorzugung 
des  Tenor  in  der  Werkstatt  des  Komponisten  die  andern  Stimmen; 
am  meisten  machte  ihm  der  Diskant,  die  Oberstimme  (Superius), 
den  Rang  streitig.  In  der  Missa  »Malheur  me  bat«  ist  er  bereits 
zum  Siege  gelangt,  wie  man  auf  den  ersten  Blick  an  der  lang- 
samen Bewegung  und  den  vielen  auf  weite  Strecken  hingezogenen 
Pausen  erkennt.  In  den  vierstimmigen  Sätzen  der  Martinsmesse 
beherrscht  der  Cantus  firmus  die  Tenorstimme  unumschränkt; 
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in  einigen  dreistimmigen  meldet  sich  auch  der  Baß  als  Sänger 
der  Antiphonen,  so  im  Domine  Fili  unigenite  des  Gloria, 
im  Pleni  sunt  coeli.  Interessant  ist  die  Verteilung  des  Cantus 
firmus  im  Agnus  der  Messe  »Maria  zart«.  Im  1.  Agnus  singt 
ihn  der  Baß  von  Anfang  an  bis  zu  Ende;  im  zweiten  wird  er  der 
Reihe  nach  dem  Alt,  Baß,  Diskant,  Baß  und  Alt  zugewiesen, 
so  daß  die  folgende  Stimme  ihn  da  aufgreift,  wo  die  vorhergehende 
aufhörte.  Im  3.  Agnus  thront  der  Cantus  firmus  in  der  Ober- 
stimme, die  ihn  von  Anfang  an  bis  zu  Ende  vorträgt,  ohne  einer 
andern  Stimme  ein  Stück  daraus  abzugeben.  Unumschränkt 
beherrscht  der  Cantus  firmus  die  oberste  Stimme  in  der  Missa 
»Sub  tuum  praesidium«.  Niemals  verläßt  die  marianische  Anti- 
phone hier  ihren  Ehrenplatz.  Tritt  ein  zweiter  Cantus  firmus  hinzu, 
so  rückt  er  in  die  tiefere  Stimme,  und  die  ganze  Missa  nimmt 
sich  aus  wie  eine  Serie  von  Variationen  über  ein  gesungenes 
Marienlied,  die  teils  von  gesungenen,  teils  von  gespielten  Stim- 
men ausgeführt  werden.  Bemerkenswert  ist  auf  alle  Fälle  die 
Auszeichnung  der  obersten  Stimme. 

Eine  besondere  Seite  der  Hobrechtschen  Messentechnik  offen- 
bart sich,  wenn  der  Cantus  firmus  in  einer  Stimme  vollständig 
oder  teilweise  ein-  oder  mehrere  Male  wiederholt  wird.  Zumal 
in  den  Messen  des  zweiten  Tenortypus  wird  von  der  Augmen- 
tation und  Diminution  der  rhythmischen  Werte  und  den  Kanon- 
sprüchen ein  erschöpfender  Gebrauch  gemacht.  Solche  Wieder- 
holungen sind  der  Tummelplatz  für  die  Verwandlungskünste, 
die  der  Zeit  Okeghems,  seiner  Schüler  und  Nachfolger  das  eigen- 
artige Gepräge  verleihen.  Hobrecht  steht  in  dieser  Beziehung 
wohl  keinem  seiner  Zeit-  und  Kunstgenossen  an  technischem 
Vermögen  nach.  Wie  es  scheint,  hält  er  aber  ein  vernünftiges 
Maß.  Er  zollt  seiner  Zeit  den  Tribut,  ergibt  sich  aber  den  Spitz- 
findigkeiten des  Satzes  nicht  um  ihrer  selbst  willen.  Meist  haben 
seine  Devisen  und  die  Häufung  von  Mensur  zeichen  nur  den  Zweck, 
die  mehrmalige  Notierung  einer  und  derselben  Tonfolge  in  ver- 
schiedenen rhythmischen  Verhältnissen  zu  ersparen.  Ein  klas- 
sisches Beispiel  dafür  bietet  die  Notierung  des  Tenor  der  Missa 
»Si  dedero«,  die  der  Herausgeber  in  sehr  dankenswerter  Weise 
originalgetreu  seinem  Revisionsbericht  einverleibt  hat.  Der  Tenor 
besteht  in  allen  Teilen  der  Missa  aus  kanonischen  Wiederholungen 
von  Teilen  des  Cantus  firmus.  Diese  sind  aber  nur  je  einmal 
notiert;  verschiedene  Taktzeichen  deuten  die  rhythmische  Be- 
schaffenheit der  Wiederholungen  an.    Z.  B.: 
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Ähnlich  ist  der  Tenor  der  Missa  »Maria  zart«  außer  dem  Do- 
mine Dens  und  Agnus  Dei  behandelt  und  aufgezeichnet.  Der 
Tenor  der  Missa  Graecorum  vermerkt  zum  Et  in  terra:  Crescit 
in  triplum,  zum  Sanctus:  Crescit  in  duplum,  zum  1.  Agnus:  Qui 
se  exaltat  humiliabitur  et  qui  se  humiliat  exaltabitur,  d.  h.  die 
Altmelodie  wird  in  die  tiefste  Stimme  gesetzt  und  gleichzeitig 
sollen  alle  melodischen  Schritte  in  ihr  Gegenteil  verkehrt  werden, 
steigende  in  fallende,  fallende  in  steigende;  zum  3.  Agnus:  Kanon 
in  paripatheypaton,  aries  vertatur  in  pisces,  d.  h.  wieder  hat  die 
tiefste  Stimme  den  Cantus  firmus,  aber  von  hinten  nach  vorn 
gerechnet.  Takt  103  —  153  des  Credo,  von  Et  resurrexit  an,  ist 
das  Thema  von  hinten  nach  vorn,  mit  Umkehrung  aller  Schritte 
zu  lesen  usw.  Ähnlich  bewegt  sich  der  Tenor  des  Gloria  der  Missa 
»Fortuna  desperata«  im  Krebskanon,  angezeigt  durch  Cancriza. 
Gewöhnliche  kanonische  Führungen  sind  häufiger:  so  bilden  die 
beiden  Oberstimmen  in  der  Missa  »0  quam  suavis«  eine  Fuga 
in  diapente  beim  Et  incarnatus  usw.  in  der  Missa  »Salve  diva 
parens«  die  beiden  Stimmen  des  Qui  cum  Patre  eine  Fuga  im 
Einklang. 

Bisher  war  unser  Interesse  vornehmlich  der  Behandlung  des 
Cantus  firmus  in  den  Hobrechtschen  Messen  zugewendet.  Sie  er- 
weist ihn  als  einen  vielseitigen,  im  Vollbesitz  damaliger  Kunstmittel 
stehenden  Meister.  Neue  Wege  aber  hat  er  darin  nicht  einge- 
schlagen, die  außerordentliche  Häufung  von  Cantus  firmi  in 
einer  und  derselben  Missa,  die  Kombination  von  Messe  und  Mo- 
tette belehrt  uns  indessen,  daß  Hobrecht  überkommene  Formen 
mit  Geist  und  individuell  zu  handhaben  vorstand.  Um  so  fort- 
schrittlicher erscheint  sein  Messenstil  durch  die  ausgiebige  Be- 
vorzugung der  nachahmenden  Technik,  die  alles  hinter  sich 
läßt,  was  seine  Vorgänger  darin  geleistet  hatten.  Sie  hat  sich 
bei  ihm  in  den  Organismus  der  Messenform  hineingedrängt  und 
deren  Antlitz  erneuert.  Man  könnte  ihre  verschiedenen  An- 
wendungen in  den  Messen  Hobrechts,  von  unscheinbaren  Ansätzen 
angefangen    bis    zur    kunstreichsten    kanonischen    Durchführung, 


Die  Missa  bis  auf  Josquin  de  Pros. 


123 


in  eine  Stufenleiter  zusammenstellen.  Hier  muß  es  genügen, 
auf  die  wichtigeren  Typen  der  Imitation  hinzuweisen  und  sie 
durch  einige  Beispiele  zu  belegen.  Als  einfache  Wiederholung 
möchte  ich  es  bezeichnen,  wenn  ein  Motiv  oder  eine  längere  Me- 
lodie aus  einer  Stimme  in  die  andere  wandert.  Dabei  ist  es  die 
Regel,  daß  die  Wiederholung  in  dem  Augenblicke  einsetzt,  wo 
die  Tonfolge  abschließt  und  daß  sie  im  Einklang,  der  Terz  oder  in 
der  Oktave  stattfindet.  Einige  Beispiele  aus  der  Missa  »Fortuna 
desperata«:  die  Melodie  (ohne  Zweifel  ist  sie  instrumental  ge- 
dacht) 
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erscheint  im  Ghriste  Takt  17  zuerst  im  Baß,  der  sie,  kaum  be- 
endet, bei  ^,  dem  Alt  übergibt;  der  Sopran  ergreift  sie  an  letzter 
Stelle.  Im  2.  Agnus  (dreistimmig  ohne  Cantus  firmus)  Takt  35 
singt  der  Baß: 
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Die  Tonfolge  wandert  sogleich  in  den  Tenor,  der  sie  eine  Terz 
höher  singt,  dann  in  den  Alt,  wieder  in  den  Tenor  und  wieder  in 
den  TUt.  Ein  noch  instruktiveres  Beispiel  bietet  dieselbe  Missa 
im  ersten  Kyrie,  wo  die  Figur 
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im  ganzen  sechsmal  auftritt,  von  Takt  31  an,  jedesmal  in  der  ori- 
ginalen Tonhöhe,  und  zwar  bemerkenswerterweise  auch  zwei- 
bzw.  dreimal  hintereinander  in  der  Tenorstimme,  die  während 
der  ganzen  Messe  sonst  nur  mit  dem  Cantus  firmus  beschäftigt 
ist.  Hier  liegt  das  erste  Anzeichen  dafür  vor,  daß  die 
Cantus  firmus-Stimme  ihre  Sonderstellung  in  der  Missa 
verlassen  und  sich  auf  das  Niveau  der  andern  Stimmen 
begeben  sollte. 

Von  der  eigentlichen  Imitation  macht  die  Martinusmesse 
den  wenigsten  Gebrauch;  aus  diesem  Grunde  darf  man  sie  viel- 
leicht für  eines  seiner  jüngeren  Werke  ansehen.  Das  andere 
Extrem  der  Ausnutzung  der  Imitation  sollte  durch  die  gleich- 
mäßige Durchbildung  aller  Stimmen  der  Missa  auf  Grund  des 
im  Cantus  firmus  enthaltenen  melodischen  Stoffes  erreicht  werden. 
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Hobrecht  hat  dies  Ziel  noch  nicht  ganz  erreicht;  auch  bei  ihm 
verhindert  die  einseitige  Pflege  der  Cantus  firmus-Technik  den 
organischen  Zusammenschluß  aller  Stimmen.  Obschon  er  aber 
der  Cantus  firmus-Stimme  ihre  Sonderexistenz  wahrt,  über- 
liefert er  der  Nachahmung  in  den  andern  Stimmen  einen  außer- 
ordentlich breiten  Raum,  nicht  selten  sogar  entnimmt  er  jener 
selbst  das  Material  für  die  Imitation,  vornehmlich  in  der  Form, 
daß  alle  oder  mehrere  Messensätze  mit  der  Nachahmung  des 
Initialthema  des  Cantus  firmus  eröffnet  werden.  Von  seinen 
Vorgängern,  die  diese  Praxis  seit  Dufay  kennen,  unterscheidet 
sich  Hobrecht  durch  schärfere  und  ausgedehntere  »Kopfmotive«, 
sowie  durch  die  Zuweisung  derselben  an  mehrere  Stimmen;  so 
sind  regelmäßige,  den  Cantus  firmus  vorausnehmende  oder  ihn 
begleitende  Themen  daraus  geworden.  Im  weiteren  Verlauf  der 
Messensätze  erfindet  der  Komponist,  wenn  er  nachahmen  w^ill, 
meist  freie  Motive  oder  Themen,  und  zwar  erscheint  die  Imi- 
tation entweder  episodisch,  wenn  der  Komponist  sich  mit  einer 
kleinen  Figur  begnügt,  die  auf  einmal  in  einer  Stimme  auftaucht 
und  gleich  von  den  andern  aufgegriffen  wird,  oder  aber  sie  füllt 
eine  längere  Strecke  aus,  die  sie  in  sukzessivem  Eintritt  der 
Stimmen  eröffnet.  Die  zwei-  und  dreistimmigen  Sätze,  wie  das 
Christe,  3enedictus,  Pleni,  2.  Agnus  u.  a.,  die  gern  vom  Cantus 
firmus  absehen  und  frei  komponiert  sind,  begünstigen  die  Imi- 
tation noch  mehr  als  die  vollstimmigen  Sätze. 

Hat  die  Missa  ein  dem  Cantus  firmus  entnommenes  »Kopf- 
motiv«, so  behält  dieses,  wie  in  den  Messen  vor  Hobrecht,  seine 
Funktion  als  Initialgedanke  und  erscheint  zu  Beginn  aller  Messen- 
sätze, auch  wenn  der  Teil  des  Cantus  firmus,  der  ihn  geliefert 
hat,  nicht  in  ihnen  mehr  vorkommt.  So  beginnen  in  der  Missa 
»Je  ne  demande«  alle  Sätze  also: 
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Die  obere  der  beiden  Stimmen  ist  das  eigentliche  Anfangs- 
thema und  dem  Tenor  der  Chanson  onlnoinnien,  über  welclie 
die  Messe  komponiert  ist.  Sie  erhält  gleich  eine  (iegenstimme 
in  der  tiefern,  und  beide  zusammen  erklingen  zu  Beginn  der  andern 
Sätze  in  mannigfachen  Kombinationen.  Das  Gloria  gibt  die 
höhere  Melodie  dem  Baß,  die  tiefere  dem  Tenor,  das  Credo  rückt 
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■jene  in  die  höhere  Oktave,  im  Sanctus  tritt  das  Thema  zu  sich 
selbst  in  Gegensatz,  da  die  Oberstimme  es  gleichzeitig  in  doppelt 
so  langen  Werten  bringt: 
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Im  dreistimmigen  Pleni  erscheint  es  als  echter  Basso  ostinato 
elfmal  in  der  tiefsten  Stimme,  während  die  beiden  andern  Stim- 
men mit  ihm  beginnen: 
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Ähnlich  übergibt  es  das  erste  Agnus  der  Reihe  nach  drei  Stim- 
men, während  das  zweite  es  in  einen  Kanon  der  Dezime  einhüllt, 
den  die  beiden  äußern  Stimmen  ausführen: 
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und  das  dritte  Agnus  wieder  einfach  zweistimmig  Thema  und 
Gegenthema  auftreten  läßt.  Überhaupt  liebt  Hobrecht  zwei- 
stimmige Satzanfänge,  wie  sie  in  Dufays  und  Okeghems  Caput- 
messen  so  zahlreich  sind.  Einige  Messen,  wie  die  Missa  Grae- 
corum,  verzichten  ganz  auf  ein  Initialthema  und  beginnen  gleich 
drei-  oder  vierstimmig,  wie  Okeghem  im  Kyrie,  Sanctus  und 
Agnus  seiner  Serviteurmesse.  Am  fortgeschrittensten  behandeln 
den  imitierten  Satzanfang  die  Messen  »Si  dedero«  und  »Malheur 
"me  bat «.  Wenn  hier  eine  Stimme  nach  der  andern  dasselbe  Thema 
vorlegt,  ohne  daß  ein  fremder  Gedanke  ihre  Eintracht  stört,  so 
ist  man  oft  versucht,  an  die  Messen  des  16.  Jahrhunderts  zu  denken, 
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welche  diesen  Prozeß  zur  Norm  der  Messentechnik  erhoben  haben. 
Man  vergleiche  nur: 

].  Kyrie  der  Missa:  Si  dedero. 
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Anfang  des  Gloria  derselben  Missa. 
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les  Qui  tollis  derselben  Missa. 
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Anfang  des  Credo  derselben  Missa. 
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Diese  dreistimmigen  Nachahmungen  —  die  vierte  Stimme  setzt 
regelmäßig  später  mit  dem  Cantus  firmus  ein  — ,  bezeugen  die 
dämmernde  Erkenntnis,  wie  die  Imitation  am  erfolgreichsten 
in  den  Dienst  der  Missaform  zu  stellen  sei;  das  immer  auf  andern 
Stufen  einsetzende  Initialthema  verrät  jedoch  eine  gewisse  Un- 
sicherheit in  der  praktischen  Verfolgung  des  Zieles.  Ilobrccht 
war  auf  der  Suche  nach  der  besten  Art,  das  erkannte  Ideal  zu 
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verwirklichen.  Er  tat  aber  des  Guten  zu  viel,  und  geriet  ins 
Maßlose  und  Ungeordnete.  Auch  hier  war  die  Abklärung  der 
Technik  und  Kunstanschauung  einer  spätem  Zeit  vorbehalten. 
Die  Anfänge  des  Sanctus  und  Agnus  sind  zudem  nach  alter  Art 
eingerichtet. 

In  anderer  Weise  sind  die  Beispiele  konsequenter  Imitation 
in  der  Missa  »Malheur  me  bat«  instruktiv: 

Anfanc;  des  Gloria. 
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Anfang  des  Qui  tollis. 
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Anfang  des  Credo. 
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Anfang  des  Sanctus. 
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Hat  Hobrecht  hier  mehrere  Stimmen  in  die  Imitation  hinein- 
bezogen, so  wies  er  dennoch  den  verschiedenen  Satzanfängen 
teilweise  verschiedene  Themen  zu.  Kyrie  und  Agnus  gehen 
wieder  ihre  eigenen  Wege.  Alle  diese  Imitationen  haben  etwas 
Schablonenhaftes  darin,  daß  sie  mit  der  tiefsten  Stimme  be- 
ginnen und  das  Thema  allmählich  in  die  Höhe  rücken.  Auch  das 
spricht  nicht  für  eine  längere  Existenz  dieser  Technik  in  der 
damaligen  Missa  und  für  eine  erprobte  Meisterschaft  der  Kompo- 
nisten in  ihrer  Bewältigung.  Immerhin  stehen  wir  hier  vor  den 
Erstlingen  der  durchimitierten  Missa,  soweit  sich  diese 
mit  der  Technik  des  die  ganze  Missa  hindurch  einer  Stimme  über- 
lieferten Cantus  firmus  vereinen  ließ.  Die  zwei-  und  dreistimmigen 
Sätze  ohne  Cantus  firmus-Stimme  beginnen  oft  durchimitiert, 
vgl.  z.  B.  in  der  Missa  »Maria  zart«  Pleni  und  Benedictus.  Natur- 
gemäß bewegt  sich  die  Imitation  im  Innern  der  Messensätze 
mit  einer  noch  viel  größeren  Freiheit.  Zuweilen  inspiriert  der 
Cantus  firmus  eine  andere  Stimme,  ihm  auf  kürzere  oder  längere 
Strecke  das  Geleit  zu  geben,  wie  im  Christe  der  Missa  »Salve 
diva  parens«,  wo  der  Baß  (Takt  26 ff.)  nach  elf  Takten  den  Tenor 
in  der  Unterquinte  aufnimmt,  oder  im  Benedictus  derselben  Missa, 
wo  die  Figur,  die  ich  mit  dem  Texte  Benedictus  versehe: 
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im  Takt  13  zum  ersten  Male  erscheint,  und  zwar  an  eine  ausge- 
dehnte raschere  Tenorfigur  ohne  Zwischenpause  unmittelbar  an- 
geschlossen; der  Alt  übernimmt  sie  in  der  Oberquarte,  der  Sopran 
in  der  Oktave,  der  Tenor  wieder  im  Einklang  und  schließlich  auch 
der  Baß,  eines  der  seltenen  Beispiele  einer  in  allen  vier  Stimmen 
durchgeführten  Imitation.  Ein  italienischer  Meister  des  16.  Jahr- 
hunderts würde  das  Thema  nach  einer  Pause  frei  eintreten  lassen 
und  seine  Eigenschaft  als  Stoff  für  eine  imitierende  Durchführung 
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von  Anfang  an  festlegen.  Vielleicht  erklärt  sich  das  Verfahren 
Hobrechts  als  Ablösung  eines  instrumentalen  Vorspieles  durch  die 
Gesangspartie.  Von  derartigen  Stellen  abgesehen,  erfindet  aber 
Hobrecht  die  Themen  für  seine  Imitationen  frei. 

Die  Intervalle,  in  denen  Hobrecht  imitiert,  sind  in  der  Regel 
Einklang  und  Oktav,  Quart  und  Quinte.  Folgen  zwei  Quarten- 
imitationen aufeinander,  so  stehen  Thema  und  zweite  Imitation 
im  Abstand  einer  Septime,  wie  z.  B.  im  ersten  Kyrie  der  Missa 
»Si  dedero«;  eine  doppelte  Quintennachahmung  führt  zur  None, 
wie  beim  Qui  tollis.  Das  Gloria  derselben  Messe  imitiert  sogar 
in  der  Sexte  und  None  (vgl.  oben  S.  126).  Eine  zweimalige  Imi- 
tation in  der  Untersekunde  eröffnet  das  zweite  Kyrie  der  Missa 
»0  quam  suavis  est«. 

Die  konzentrierteste  Form  der  Nachahmung,  die  durch  den 
Kanon  gebildet  wird,  hat  Hobrecht,  wie  bereits  mehrmals  an- 
gedeutet, nicht  vernachlässigt.  Für  einen  Komponisten  seiner 
Zeit  wäre  das  auch  undenkbar.  Es  muß  genügen,  einige  solcher 
Kanons  beispielshalber  anzuführen.  In  der  Missa  Graecorum 
führen  die  beiden  Oberstimmen  des  dreistimmigen  Christe  einen 
Kanon  in  der  Quinte  aus,  im  zweiten  Kyrie  der  Martinusmesse 
die  beiden  äußeren  Stimmen  einen  solchen  in  der  Quinte,  der 
aber  bald  in  die  Oktave  übergeht,  in  der  Missa  »Si  dedero«  die 
beiden  Mittelstimmen  des  zw^eiten  Kyrie  einen  Kanon  in  der  Unter- 
quinte, in  der  Missa  »Salve  diva  parens«  die  beiden  Stimmen  des 
Qui  cum  Patre  einen  Kanon  im  Einklang,  in  der  Missa  »Je  ne 
demande«  begleitet  die  tiefste  Stimme  des  zweiten  Agnus  die 
höchste  in  der  Dezime  usw. 

Eine  Art  der  Wiederholung,  die  sowohl  innerhalb  einer  Stimme 
als  auch  im  Gefüge  mehrerer  Stimmen  wirksam  wird,  und  sich 
dann  mit  der  Nachahmung  verbindet,  ist  die  außerordentlich 
beliebte  Sequenz.  Sie  nimmt  auch  in  Hobrechts  Messen  einen 
breiten  Raum  ein  und  beherrscht  ausgedehnte  Strecken  der  Me- 
lodie und  des  Stimmengewebes.  Im  Organismus  der  nieder- 
ländischen Polyphonie  besitzt  dieses  immer  wieder  im  Dienste 
der  Laune  und  des  neckigen  Tonspieles  verwendete  Ausdrucks- 
mittel die  Bedeutung  des  Gegengewichtes  gegen  die  schwerge- 
rüsteten Formen  des  Kanon.  Nach  seiner  Vorliebe  dafür  muß 
Hobrecht  ein  humorvoller  Künstler  gewesen  sein.  Das  Sequenzen- 
motiv wird  auf  derselben  Tonstufe  wiederholt  oder  auf  einer  oder 
mehreren  anderen;  es  rückt  in  die  Höhe  oder  Tiefe,  im  Schritt 
und  im  Sprung,  nicht  selten  beteiligen  sich  mehrere  Stimmen  an 

Kl.  Handt.  der  Musikgesch.  XI,  1.  9 
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solchen  Schiebungen.  Zuweilen  wiederholt  Hobrecht  eine  Figur 
von  hinten  nach  vorn,  kehrt  ihre  Schritte  und  Sprünge  in  die 
entgegengesetzte  Bewegung  um,  oder  legt  sie  in  andern  Ver- 
kleidungen vor,  so  daß  es  näheren  Zusehens  bedarf,  um  die  Idee 
des  Komponisten  gewahr  zu  werden.  Wenn  im  Credo  der  Missa 
»Salve  diva  parens«  die  Oberstimme  (Confiteor  Takt  22ff.)  lautet: 


^^ 


^^ 


^^ 


so  ist  das  ein  anmutiges  Spiel  mit  instrumentalen  Motiven.  Anders 
wirkt  es  schon,  wenn  im  Gloria  der  Missa  »Si  dedero*  (Takt  31  ff.) 
die  Oberstimme  eine  und  dieselbe  Figur  sechsmal  hintereinander 
bringt,  jedesmal  eine  Stufe  tiefer: 


3 


TT[y^—f^^ 


ff 


^      ä      •^ 


^^^^m 


Sequenzenketten  dieser  Art  gehören  zum  unentbehrlichen 
Hausrat  Hobrechtscher  Messentechnik.  Der  Komponist  begnügt 
sich  aber  nicht  damit.  Er  setzt  ihr  in  der  tiefsten  Stimme  eine 
andere  Sequenzenfolge  entgegen: 


^^tTi^^^g^aEj^^jig 


ä 


^i 


Pi&JJjgigfS^^iSg 


=t 


die  eine,  wieder  instrumentale,  Figur  das  zweite  und  viertemal 
auf  den  Kopf  stellt.  Beide  Sequenzentcetten  umspielen  den  in 
langsamen    Werten    cinherschreitenden    Cantus    firmus.      Reich 
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an  Sequenzen  ist  das  Gloria  der  Missa  »Je  ne  demande«;  es  reiht 
eine  an  die  andere.  Beim  Filius  Patris  (Takt  76ff.)  fällt  eine 
freundliche  Figur,  gleich  in  Terzen  begleitet,  die  Tonleiter  hinab: 


iMM^J=tLQj=^ 


^ 


w 


^^^^^^^ 


w 


^^^Eg 


Kaum  ist  das  heitere  Spiel  beendet,  so  erscheint  in  der  tieferen 
der  beiden  Stimmen  die  Folge: 


w 


=t= 


^w=i-- 


3t:  zi: 


:iiJ: 


SEE 


te=p: 


^^^^^ 


die  sogleich  von  der  höchsten  Stimme  aufgegriffen  und  also  fort- 
gesetzt wird: 


:^=^ 


* TT ^     I     y       >-g ß. 


W=F~T~T'^ 


,^Ep^F^-^^:^^ES^^ 


Nicht  lange  nachher  (Takt  126)  erscheint  die  Figur: 


^      ,g" 


-ß — I»- 


viermal,  jedesmal  eine  Stufe  höher  geschoben.  Im  Grunde  ist 
dieses  Sequenzenmotiv  identisch  mit  dem  vorhergehenden  und 
belegt  in  interessanter  Weise  die  Absicht  des  Komponisten,  mög- 
lichst lange  Strecken  der  Messe  durch  Umspielung  mit  derselben 
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instrumentalen  Figur  zusammenhangsvoll  zu  gestalten.  Haben 
diese  Motive  sämtlich  eine  aufstrebende  Tendenz,  in  sich  selbst, 
wie  in  ihrer  Ausnutzung,  so  erscheint  bald  darauf  eine  Figur  be- 
ruhigenden Charakters 


BF 


^w^- 


Xt 


die  in  gleicher  Weise,  zuerst  in  die  Höhe,  dann  aber  stufenweise 
in  die  Tiefe  gerückt  wird,  wobei  nachher  die  zweite  Stimme  eine 
terzenweise  Begleitung  liefert.  Fast  dieselbe  Figur  erscheint 
sechsmal  im  Gloria  der  Missa  super  »Maria  zart«  in  der  Ober- 
stimme von  Takt  26  an.  Merkwürdig  ist  die  originelle  Rhyth- 
misierung aller  dieser  Motive;  sie  sind  sämtlich  mit  mutwilligen 
synkopischen  Rückungen  ausgestattet.  Diese  Zerstörung  des 
natürlichen  rhythmischen  Flusses  ist  echt  instrumental  und 
wirkt  immer  anregend,  oft  pikant.  Hobrecht  läßt  am  Ende 
des  Benedictus  derselben  Messe  sogar  alle  drei  Stimmen  in  Se- 
quenzen auftreten: 


^ 


te 


-l 


5=^:^ 


^^^^^^^ 


Baß: 


b_._ 


m^kk$^^^ 


Vielleicht  wollte   er   hier   Quintenjägern  Vergnügen   bereiten. 

Nicht  gerade  selten  variiert  Hobrecht  ein  instrumentales 
Sequenzenmotiv,  indem  er  es  jedesmal  um  einen  Ton  nach  unten 
verlängert.  Man  vergleiche  die  Oberstimme  des  Benedictus  der 
Missa   »Fortuna  desperata«  von  Takt  28  an: 


Wf^i^^^^SE^^^jfJ^'-zttf-^^ 


^^^ife-t;S^^ili^i^ 
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^^^^^W^^^^^^^^^^^ 


^^^^^=^^ 


zrzsciq 


Die  Missa    »Salve  diva  parens«  hat  im  Cum  Sancto  Spiritu 
am  Ende  des  Gloria  diese  Tenorstimme: 


B: 


ggE^ 


is: 


IS 


-is> (=2 «,, 


EEtE^ES=^=EH^^ 


-^2- 


-G~f^.-G- 


^^=-i£^tL 


~^^ 


:p=d 


? 


-»-^•-^ 


T=1=: 


£ 


£ 


:P= 


1^ 


:p:: 


Hier  sind  zwei  Sequenzenreihen  aneinandergeknüpft,  die  erste 
mit  ernsterem  Thema  und  mit  der  Tendenz  in  die  Tiefe,  die  zweite 
mit  frischem,  nach  oben  sich  verjüngendem  Thema.  Gern  stehen 
solche  Sequenzen  in  der  Baßstimme  und  bieten  uns  so  Beispiele 
eines  wirklichen  Basso  ostinato.  Daß  die  Baßstimme  des 
Pleni  sunt  coeli  der  Missa  »Je  ne  demande«  aus  der  elf  maligen 
Wiederholung  der  Tonfolge: 


9^ 


-s^T— •- 


S gj'- 


besteht,  ist  bereits  erwähnt  worden  (S.  125).  Zahlreiche  andere 
Bassi  ostinati  variieren  jedoch  ihr  Thema  in  der  angegebenen 
Weise.  So  das  Benedictus  der  Missa  »Salve  diva  parens«, 
Takt  31  ff. 


^^ 
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i  r  r  1 
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^F 
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■#-     -ß- 


9^^Tn  yrtTEE^ 


:?=?: 


(S   IL 


-• — P- 


^    ^    ^ 


:^=t: 


? 


±z 


Es  wird  wohl  niemand  eine  solche  Manier  für  vokal  halten. 
Wie  konsequent  Hobrecht  dabei  vorgeht,  beweist  u.  a.  auch  die 
fallende  Septime  d—e  in  der  vorletzten  Wiederholung  des  Themas. 
Eine  ähnliche  Sequenz  hat  die  Baßstimme  im  Gloria  derselben 
Messe,  Takt  146  ff. 

Es  kommt  Hobrecht  nicht  darauf  an,  daß  ein  Basso  ostinato 
immer  sofort  als  solcher  erfaßt  wird.  Im  Gloria  derselben  Missa, 
Takt  181  ff.,  tritt  die  Baßstimme  mit  einem  an  sich  unbedeutenden 
Gedanken  auf,  der  sich  um  einen  Ton  herum  bewegt;  die  Wieder- 
holung macht  ihn  interessanter,  indem  sie  ihn  von  hinten  nach 
vorne  bringt;  beide  Stücke  werden  dann  noch  in  die  Oberquinte 
versetzt,  und  damit  man  das  Motiv  ja  nicht  vergesse,  zitiert  Ho- 
brecht es  noch  zweimal  ein  wenig  variiert: 


-^ ^ 


■f^-^ läT- 


(^-tH^S- S^ 


'S         f"    ,     f-         f>    \      ^ 
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m 


£ 


e 
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Das  interessanteste   Beispiel   dieser   Art  bietet  der   Baß   des 
ersten  Osanna  der  Missa   »Salve  diva  parens«: 


^ 


ä 
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e 
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g^fciL-: 


•*■ .  l?fÄ_. 


e 


^P-T-y. tS'  t-ß *-  • 1 


i 


^^^^ 


i^i^lg^^^^^^^^ii=i 


In  diese  Reihe  gehört  auch  die  bereits  erwähnte  Sequenzen- 
gruppe im  Gloria  der  Missa  »Si  dedero  «,  Takt  31  ff.  Echt  instru- 
mentale Sequenzenmotive  sind  auch  diese: 


iE3±ÖEiE^^=^g^ 


USW., 


das  fünfmal,   immer   höher,  erscheint  (Missa  »Si  dedero«    Gloria 
Takt  65 ff.)  und 


(Missa  »Salve  diva  parens«   3.  Agnus  Takt  49 ff.] 


(Missa  »O  quam  suavis  est«  Sanctus  Takt  2-1  ff.) 


^ 


ir=nr  ^  ^ 


-• — ^ 


ä^? 


:3S33=E 


(Missa  de  S.  Martino,  Credo  Takt  32  ff. 

Am  Ende  des  Sanctus  der  Missa  »Malheur  me  bat«  pendelt 
der  Baß  von  Takt  65  an  bis  ans  Ende,  20  ganze  Takte,  permanent 
zwischen  E  und  F  hin  und  her,  und  im  dritten  Agnus  derselben 
Messe  zwischen  E  und  A,  während  die  Oberstimme  namentlich 
im  zweiten  Beispiele  ungemein  melodisch  und  ausdrucksvoll 
geführt  ist.  Nur  ein  Genie  konnte,  ohne  in  Monotonie  zu  ver- 
fallen, eine  so  lange  polyphone  Strecke  auf  solchem  Fundamente 
aufbauen. 

Einigemal  erinnert  sich  Hobrecht  im  Credo  seiner  Messen 
der  liturgischen  Singweise  des  Glaubensbekenntnisses,  in  der 
Missa  Graecorum  und  der  Martinusmesse.    Es  ist  das  Et  incgr- 
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natus  est,  das  auf  diese  Weise  aus  seiner  Umgebung  heraus- 
gehoben wird,  wie  auch  der  folgende  Vers  Crucifixus  etiam. 
Das  descendit  de  coelisist  eben  zu  Ende,  da  setzen  die  unteren 
Stimmen  in  ehrfurchtsvollen  Klängen  und  langsamer  Bewegung 
ein,  in  der  Martinusmesse  die  Choralweise  antizipierend.  Da 
gibt  der  Komponist  der  obersten  Stimme  die  wohlbekannte  Weise: 

Missa  Graecorum. 


Iffi 


e 


Et       in  -  car-na  -  tus   est    de     Spi  -  ri  -  tu      San-cto 


Missa  de  S.  Martine. 
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Et      in  -  car  -  na  -    tus     est     de       Spi  -  ri    -    tu     San  -  cto 


und  macht  der  Ghoralmelodie  eine  Reverenz. 

In  Hobrechts  Messen  vereinigen  sich  die  Stimmen  nur  äußerst 
selten  zum  melodischen  und  rhythmischen  Gleichschritt.  Seine 
bisher  veröffentlichten  zehn  Messen  enthalten  eigentlich  nur 
zwei  solche  ausgesprochene  homophoner  Partien,  und  auch 
sie  sind  wenig  umfangreich,  die  Missa  Graecorum  im  Gloria, 
Takt  58ff.  und  die  Missa  »Fortuna  desperata<^  ebenfalls  im  Gloria, 
Takt  170  ff. 


te 


-4-- 


,5?i- 


.-i- 


Missa  Graecoruna. 
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Prop-ter     mag  -  nain     gio  -  ri 
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tu    -    am. 


Missa  »Fortuna  dcsperala«. 


g^gE^rjz^^^^^i^^^g 


tu  so  -  lus   San  -  ctus, 


tu  .so  -  lus   san  -  ctus, 
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iHT^'-^-^-ri^^—^ 

f-^.7- 
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erstere  Stelle  im  freien  vierstimmigen  Satz,  die  zweite  in  Falso- 
Bordonestil  mit  seinen  Sextakkorden.  Zu  den  Worten  altissi- 
mus  und  Jesu  G briste  der  Missa  »Fortuna  desperata«  erklingen 
ähnliche  Harmonien.  Dürfte  man  von  den  Messen  Hobrechts 
auf  diejenigen  seiner  Zeitgenossen  schließen,  so  müßte  man  sagen, 
daß  die  Herrschaft  des  Stimmengewebes  in  den  Messen  der 
Niederländer  um  1500  eine  absolute  ist  und  den  Satz  Note  gegen 
Note,  der  als  »Kontrapunkt«  in  der  Schule  gelehrt  wurde,  fast 
ausschließt.  Wir  werden  sehen,  daß  ein  solcher  Stil  die  Signatur 
der  niederländischen  Messe  noch  bis  weit  ins  16.  Jahrhundert 
hinein  bildet. 

Die  Missa  »Je  ne  demande«  ist  über  die  gleichnamige  Chanson 
des  Busnoys  für  zwei  Singstimmen  und  zwei  instrumentale  Be- 
gleitstimmen (bzw\  für  eine  Singstimme  mit  drei  begleitenden) 
so  gearbeitet,  daß  diese  ihren  Vorrat  an  melodischen  Gedanken 
immer  wieder  zum  Aufbau  der  Messensätze  beisteuern.  Nicht 
nur  der  Messentenor  operiert  solchergestalt  ausschließlich  mit 
dem  Chansonstoff,  auch  ihre  andern  Stimmen  bringen  immer 
wieder  Zitate,  zuweilen  ausführliche,  daraus.  Wir  stehen  hier  vor 
einem  Prozesse,  der  uns  in  der  dritten  »0  Rosa  bella  «-Messe 
zum  erstenmal  begegnete,  und  der  schließlich  in  der  Gattung 
der  Missa  parodia  auslief.  Auch  Hobrechts  Messe  ist  keine 
reine  Vokalmesse,  obschon  die  melodischen  Linien  ungleich  sang- 
barer verlaufen,  als  in  älterer  Zeit.  Dieselbe  Gattung  hat  Ho- 
brecht noch  durch  die  Messen  »Fortuna  desperata«  und  »Malheur 
me  bat«  bereichert.  Während  indessen  die  Missa  »Je  ne  demande« 
die  Stimmen  der  Busnoysschen  Chanson  oft  unverändert  in  sich 
aufnimmt,  beschränken  sich  die  Anklänge  der  Missa  »Fortuna 
desperata «  an  die  Chanson  außer  dem  Gantus  f irmus,  der  beidemal 
die  Tenorstimme  ausfüllt,  auf  das  dritte  Agnus,  dessen  Oberstimme 
diejenige  der  Chanson  einfach  kopiert,  und  zwar  zweimal,  das 
zweitemal  mit  Auslassung  der  ersten  Figur  f  f  ec  (drittes  Agnus, 
Takt  58  ff.);  auch  ist  die  Superiusmelodie  das  zweitemal  rhyth- 
misch ein  wenig  belebter.      Ausgreifender  ist  wieder  die  Verwer- 
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tung  melodischen  Materials  in  Hobrechts  Messe  über  die  Okeghem- 
sche  Chanson  »Malheur  me  bat«.  Gemeinsam  ist  beiden  die 
Oberstimme,  wenigstens  ist  sie  Trägerin  des  Cantus  firmus  der 
Messe,  der  ganz  aus  der  Superiusstimme  der  Chanson  abgeleitet 
ist;  Anklänge  sind  auch  für  die  tieferen  Stimmen  vorhanden. 
Im  allgemeinen  beschränkt  sich  die  modifizierende  Tätigkeit 
der  Komponisten  auf  das  rhythmische  Arrangement  der  Chanson- 
melodie für  die  Oberstimme  der  Messe.  Durch  geschickte  imi- 
tatorische Verwendung  ihrer  Teile  in  den  andern  Stimmen  der 
Messe  aber  hat  Hobrecht  ihre  Bedeutsamkeit  in  ungleich  helleres 
Licht  gerückt  als  Okeghem.  Gerade  die  Missa  »Malheur  me  bat« 
kann,  wie  \NTr  bereits  sahen,  als  durchkomponierte  Messe  gelten, 
und  so  ergibt  sich  das  merkwürdige  Resultat,  daß  eine  der  ersten 
Messen  dieser  fortschrittlichen  Richtung  zwar  nicht  von  Okeghem 
stammt,  aber  über  Okeghemschen  Themen  von  einem  jüngeren 
Zeitgenossen  aufgerichtet  wurde. 

Hobrechts  Sequenzentechnik  ist  wohl  durch  und  durch  instru- 
mental. In  der  Vorrede  zur  Missa  »Fortuna  desperata«  lesen  wir 
den  vielsagenden  Satz:  »Hinc  sancta  Ecclesia  cantus,  cymbalä, 
caeteraque  id  genus  admittit  et  Organa«.  Er  steht  zwar  in  einem 
Zusammenhang,  der  das  Lob  der  musikalischen  Kunst  nach  dem 
Vorbilde  der  Alten  singt,  aber  die  Erwähnung  der  »sancta  Ecclesia« 
versetzt  uns  direkt  in  Hobrechts  Zeit.  In  der  Vorrede  zu  einer 
Missa  kommt  diesem  Gedanken  eine  erhöhte  Bedeutung  zu. 
Instrumental  wirkt  auch  die  Wiederholung  eines  Motivs  durch 
dieselbe  Stimme  in  der  höheren  oder  tieferen  Oktave;  vgl.: 


Missa  »Je  ne  demandc«  Credo  Takt  7 Off. 


^ir-|^H:;ir^i|_gjz^£|=^^=l 
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Missa  »Salve  diva  parens«   Christe  Takt  5  ff. 
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S 


^ 


Missa  »Fortuna  dcsperata<   Gloria  Takt  ^iOÜ. 
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fe^EggEii^Er^^^^ 


Wenig  vokal  ist  im  Credo  der  Missa  »Malheur  me  bat«  Takt  64 
diese  Figur  des  Tenor  mit  einem  schlecht  verdeckten  Septimen- 
sprung in  die  Tiefe. 


tt 


^^g=a 


Wenn  weiter  in  derselben  Missa  das  dreistimmige  Crucifixus 
und  das  ebenfalls  dreistimmige  Benedictus  identisch  sind,  liegt 
da  nicht  die  Vermutung  nahe,  daß  wir  hier  ein  instrumentales 
Trio  vor  uns  haben,  das  nach  dem  Et  incarnatus  gespielt  und 
nach  der  Wandlung  wiederholt  wurde  ?  Der  Ersatz  vokaler  Stücke 
durch  gespielte  in  der  damaligen  Kirchenmusik  ist  ausdrücklich 
bezeugt.  Endhch  darf  man  einige  Freiheiten  des  Satzes  auf  Rech- 
nung des  Instrumentalstiles  setzen,  der  Hobrechts  Messen  durch- 
dringt, eine  gegen  die  Regel  behandelte  Septime  im  Gloria  der 
Missa  »Je  ne  demande«,  Takt  116  (zwischen  den  beiden  äußern 
Stimmen),  parallele  Oktaven  im  Qui  tollis  der  Martinusmesse, 
Takt  12  (ebenfalls  zwischen  den  äußeren  Stimmen),  einen  Nonen- 
sprung  in  die  Höhe  (ebenda  Takt  45—46  im  Baß)  u.  a.  Es  wird 
aber  ein  schwieriges  Unternehmen  sein,  den  Anteil  der  Instru- 
mente"^'gegen  denjenigen  der  Gesangstimmen  genau  abzugrenzen. 

Im  ganzen  bezeugen  die  Messen  Hobrechts  einen  Fortschritt 
gegen  die  Messen  der  Trienter  Codices  in  allen  Dingen,  die  für 
die  Musik  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  charakteristisch 
sind.  Diese  Eigenschaften  lassen  es  verstehen,  daß  neben  Messen 
des  Josquin  Hobrechts  Kompositionen  bei  den  Musikfreunden 
seiner  Zeit  in  großem  Rufe  standen  und  die  Drucker  hoffen  konnten, 
mit  ihrer  Veröffentlichung  Ehre  einzulegen.  Wenn  die  Schlüsse, 
die  man  aus  den  bisher  veröffentlichten  Messen  Okeghems  ziehen 
darf,  nicht  durch  seine  andern  Werke  ins  Unrecht  gesetzt  werden, 
so  wird  nicht  er,  sondern  Hobrecht  als  vornehmlicher  Wortführer 
der  Stilneuerung  zu  gelten  haben,  deren  Resultat  die  durch- 
imitierte Messe  wurde,  und  Okeghem  müßte  sich  mit  dem  Lobe 
außerordentlicher  Fruchtbarkeit  und  Genialität  begnügen.  Am 
besten  tut  man  jedoch,  die  Frage  nach  der  Vaterschaft  des 
neuen  Stiles  so  lange  offen  zu  halten,  bis  eine  zusammen- 
hängende Untersuchung  von  Okeghems  Schöpfungen  möglich  ist. 
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Vielleicht  werden  sich  dann  mehrere   Künstler  in  die   Ehre    zu 
teilen  haben. 

Okeghems  und  Hobrechts  zum  Teil  jüngere  Zeitgenossen,  wie 
Jean  Regis,  Loyet  Compere  u.  a.  lassen  sich  mangels  aus- 
reichender Veröffentlichung  ihrer  namentlich  im  päpstlichen 
Kapellarchiv  handschriftlich  vorhandenen  Messen  heute  in  ihrer 
Bedeutung  für  die  Messe  des  ausgehenden  15.  Jahrhunderts  noch 
nicht  abschätzen.  Von  Philippe  Basiron  enthält  der  bereits 
herangezogene  Sonnleithner-Forkelsche  Druck  der  Bibl.  Berlin  das 
Gloria  seiner  Missa  »de  Franza<(,  das  deshalb  Erwähnung  ver- 
dient, weil  es  gern  homophon  einhergeht  und  so  das  von  den 
andern  Messen  des  15.  Jahrhunderts  dargebotene  Bild  um  einen 
wesentlichen  Zug  bereichert.  Zahlreiche  Fermaten  in  allen  Stim- 
men verfehlen  nicht,  die  Absicht  des  Komponisten  bezüglich  des 
Vortrages  deutlich  zu  machen.     Hier  einige  Takte  daraus: 
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Imitationen  hat  das  Gloria  nicht.  Wir  werden  es  deshalb 
den  früheren  Werken  niederländischer  Messenkunst  einzureihen 
haben. 

In  anderer  Weise  charakterisiert  sich  der  Messenstil  des  Cas- 
par van  Werbecke,  von  dem  der  Sonnleithner-Forkelsche 
Band  die  Messe  »Nas  tu  pas«  enthält.  Er  ist  von  großer  Durch- 
sichtigkeit, liebt  durchbrochene  Art,  beschäftigt  selten  alle  Stim- 
men,   stellt  vielmehr  gern   ein  Stimmenpaar,    die  beiden  höheren 
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dem  andern,  den  tieferen  gegenüber.  Eine  seiner  Spezialitäten 
sind  kurze  Melodienschlüsse,  längeres  Verweüen  auf  einem  Tone 
durch  öftere  Wiederholung  desselben.  Er  ändert  in  der  ganzen 
Messe  das  Mensurzeichen  (^  nur  einmal,  beim  exspecto  in  0, 
hält  sich  aber  dafür  schadlos  durch  Triolenketten  am  Schlüsse 
des  Gloria  von  Quoniam  an  und  flotte  Rhythmen.  Besonders 
reizvoll  ist  das  Spiel  der  beiden  Stimmengruppen  im  Pleni,  wo 
es  auch  an  Sequenzen  nicht  fehlt.  Ein  intrikates  Stück  ist  das 
zweite  Agnus.  Es  beginnt  mit  einem  Kanon  der  beiden  tiefen 
Stimmen  in  der  Quart,  es  folgen  die  beiden  Oberstimmen  mit 
einem  Kanon  in  der  Oktave,  die  beiden  Unterstimmen  wieder 
in  einem  Kanon  in  der  Oktave,  erst  dann  treten  alle  vier  Stimmen 
zusammen.  Namentlich  der  zweite  Kanon  interessiert  durch  die 
Lebendigkeit  der  melodischen  Linien. 

Quoniam  tu  solus  sanctus. 
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cujus  regni 
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Solche  fröhliche,  mutwillige  Klänge  verraten  die  Nähe  der 
Orgel. 

Viertes  Kaiptel. 

Die  niederländisclie  Missa  in  der  ersten  Hälfte 
des  16.  Jahrlinnderts. 

Der  fruchtbarste  und  größte  Messenkomponist  um  1500  ist 
Josquin  de  Pres  (f  1521).  Wenn  man  ihn  in  eine  Linie  mit 
Lassus  und  Palestrina  gestellt  hat,  so  ist  diese  Schätzung  schon 
durch  den  Umfang  seiner  Messenkomposition  gerechtfertigt;  mehr 
wie  dreißig  Messen  lassen  sich  von  ihm  nachweisen.  Die  ersten 
Messen,  die  gedruckt  wurden,  stammen  von  ihm,  und  sie  fanden 
so  reißenden  Absatz,  daß  Petrucci  noch  im  Jahre  ihres  Erscheinens 
1502  eine  zweite  Auflage  und  1503  gleich  zwei  neue  Bände  her- 
stellen  konnte.      Andere   veröffentlichte    er    1516.      Der    Römer 


1.  Handb.  der  Musikgesch.  XI,  1 
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Jacob  Junta  druckte  1526  alle  drei  Messenbücher  nach,  und  die 
Nürnberger  Drucker  Hieronymus  Graphaeus  und  Johannes  Petre- 
jus  verbreiteten  1539  seine  Werke  diesseits  der  Alpen.  Nach 
Ausweis  des  sixtinischen  Kapellarchivs  i  waren  seine  Messen  neben 
denen  des  Palestrina  bei  den  päpstlichen  Sängern  am  meisten 
beliebt;  ihre  Gesangbücher  enthalten  von  keinem  Niederländer 
so  viele  Messen,  wie  von  Josquin. 

Ihre  Titel  offenbaren  eine  außerordentliche  Vielseitigkeit  des 
Schaffens,  wie  sie  vor  ihm  kein  Komponist  aufzuweisen  hat. 
Josquin  schrieb  Messen  über  liturgische  Cantus  firmi,  wie 
»Gaudeamus«  (Introitus),  »Ave  Maria  Stella«  (Hymnus),  »Da 
pacem«  (Antiphone),  »Fange  lingua«  (Hymnus)  und  die  Missa 
de  beata  Virgine  ist  eine  polyphone  Umkleidung  des  gleich- 
namigen Choralordinarium.  Dahin  wird  auch  die  Messe  über 
»Mater  patris«  gehören.  Über  ein  italienisches  Lied  schrieb 
Josquin  de  Pres  seine  Missa  »Fortuna  desperata«  (wie  Hobrecht), 
über  französische  Lieder  die  Messen  »Malheur  me  bat«  (auch 
darin  sich  mit  Hobrecht  begegnend),  »L'ami  Baudichon«,  »Una 
musque  de  Byscaja«,  »Dung  altre  amer«,  »Faisant  regret«  »Di 
da  di  super  n'arai-je«,  sowie  die  beiden  Messen  über  »L'homme 
arme  «2.  Eine  Missa  könnte  ohne  Cantus  firmus  komponiert 
sein,  »sine  nomine«.  Messen  über  »La  sol  fa  re  mi«  und  »Her- 
cules dux  Ferrariae«  haben  ein  vom  Komponisten  selbst  ge- 
fertigtes Thema,  das  aus  den  Solmisationssilben  oder  den  Vokalen 
des  Messentitels  gebildet  ist^.  Ähnlich  heißt  die  eine  seiner 
»L'homme  arme  «-Messen  noch  »super  voces  musicales«,  d.  h. 
sie  versetzt  das  Thema  »L'homme  arme«  der  Reihe  nach  auf 
die  sechs  Stufen  des  Hexachordum  naturale.  Ein  anderes  Pro- 
blem löst  die  Missa  »di  da  di  (von  den  Würfeln)  super  n'arai-je«, 
welche  die  Kombinationen  des  Würfelspieles  in  die  mensurale 
Taktbezeichnung  überträgt.  Die  Missa  »ad  fugam  «  ist  von  Anfang 
an  bis  zu  Ende  kanonisch.  Einzelne  Meßstücke  hat  das  päpst- 
liche Kapellarchiv  handschriftlich  überliefert,  so  drei  Credo  über 
die  Chansons  »des  rouges  nez«,  »de  village«  und  »de  tous  biens 
plaine«.  Auch  die  Tenores  dieser  Stücke  beleuchten  die  unge- 
bundene Art,  den  Übermut  und  die  fröhliche  Naivität,  mit  der  die 


1  Vgl.  den  Haberischen  Katalog  S.  124  ff.     Über  Josquins  Messen  lial  zuerst 
Ambros,  Geschichte  der  Musik,  III,  S.  215ff.  gehandelt. 

2  Für    die    Messe   »Inccssamment«   im    pUpstlichen    Kapcllarchiv    ist    die 
Autorschaft  Josquins  nur  durch  B  a  i  n  i  bezeugt. 

3  Vgl.  oben  ß.  70. 
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Niederländer  auch  weit  abseits  liegende  melodische  Stoffe  künst- 
lerischen Zwecken  dienstbar  zu  machen  und  dem  unscheinbarsten, 
spröden  Tongefüge  Schöpfungen  voll  Geist  und  Reichtum,  Leben 
und  Wärme  abzuringen  suchten.  Die  spielende  Beherrschung 
der  verwickeltsten  Probleme  der  Mensur  und  des  Satzes  umgab 
Josquin  und  seine  Werke  mit  dem  Lichte  höchster  Genialität 
und  als  Glarean  für  sein  Dodecachordon  1547  aus  den  Werken 
seiner  Zeitgenossen  und  unmittelbaren  Vorgänger  die  Parade- 
stücke für  seine  technischen  Erläuterungen  zusammensuchte, 
fand  er  bei  keinem  solche  Ausbeute,  wie  bei  Josquin,  obschon 
dieser  seine  theoretischen  Regeln  mehr  wie  einmal  über  den  Haufen 
warf. 

In  neueren  Ausgaben  sind  bisher  nur  zwei  Messen  Josquins 
einem  größeren  Interessentenkreis  zugänglich  gemacht  worden, 
die  Missa  über  »L'homme  arme  super  voces  musicales«! 
und  diejenige  über  »Pange  lingua«^.  Die  erste  führt  den  alten 
Typus  mit  dem  die  ganze  Messe  durchziehenden  und  eine  Stimme 
beherrschenden  Cantus  firmus  weiter,  und  ist  mit  interessanten 
Satzkunststücken  angefüllt.  Schon  die  Aufgabe,  die  die  Be- 
zeichnung »super  voces  musicales«  andeutet,  verknüpft  das 
Problem  der  einheitlichen  Messentonart  —  sie  steht  in  der  dori- 
schen Tonart,  und  alle  Meßstücke  schließen  in  ihr  —  mit  der 
nach  den  Hexachordsilben  wechselnden  Tonart  des  Cantus  firmus. 
Im  Kyrie  beginnt  dieser  mit  ut,  hat  also  jonische  Fassung: 


Q:         Tt  g*.  i-g — 7^  \  I  I     .1        I  f^    p     I 


Im  Gloria  rückt  er  eine  Stufe  höher  und  beginnt  mit  re,  wird  also 
dorisch:  im  Credo  ist  er  phrygisch,  im  Sanctus  lydisch  (mit  v)^ 
im  ersten  Agnus  mixolydisch,  im  dritten  äolisch.  Diese  Ver- 
mischung der  Tonarten  war  nur  so  möglich,  daß  die  Stimme 
mit  dem  Cantus  firmus,  wenn  nötig,  erst  nach  den  andern  ein- 
setzte und  vor  ihnen  abschloß.  In  der  Regel  sind  daher  die 
Schlußakkorde  dreistimmig;  nur  das  dritte  Agnus  schließt  vier- 
stimmig ab,  da  der  letzte  Ton  des  Cantus  firmus  a  als  Quintton  des 
Dreiklanges  von  D  festgehalten  werden  kann.  Dasselbe  letzte 
Agnus  hat    den  Cantus    firmus   in   der   Oberstimme,   der   seine 


1  In  Bd.  VI  der  Publikationen  der  Gesellschaft  für  Musikforschung  1877, 
S.  Iff. 

2  In  Bd.  V  der  Ambros'schen  Musikgeschichte,  S.  80ff. 
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Bedeutung  für  die  Messe  noch  einmal  in  breiten  Noten  bekundet. 
Der  vierstimmige  Satz  herrscht  unumschränkt  im  Kyrie,  Gloria 
und  Credo.  Erst  die  Worte  Pleni-gloria  tua  sind  dreistimmig 
gefaßt,  während  das  zweistimmige  Benedictus  sich  aus  drei  Ca- 
nones  zusammensetzt,  von  denen  jedesmal  nur  eine  Stimme  mit 

der  Devise:  Duo  in  unum  und  der  Taktvorzeichnung    ,    notiert 

ist.  Dreistimmig  ist  wieder  das  zweite  Agnus  Dei,  ein  dreistimmiger 
Kanon,  dessen  einzige  notierte  Stimme  den  Zusatz  erhält:  Tria 
in  unum;  die  drei  Stimmen  beginnen  zu  gleicher  Zeit,  aber  unter 
verschiedener  Vorzeichnung.  Damit  nicht  genug.  Die  Notierung 
des  Cantus  firmus  in  der  Tenorstimme  gab  dem  Komponisten 
Gelegenheit  zu  neuem  technischen  Raffinement.  Nicht  nur 
daß  er  in  verschiedene  Dauerwerte  gekleidet  wird.  Beim  Qui 
tollis  hat  der  Tenor  das  Motto:  Qui  tollis  cancrizet  et  supra 
dicta  notet,  d.  h.  von  Qui  tollis  an  soll  der  Sänger  die  eben 
notierte  Singweise,  den  Cantus  firmus,  von  hinten  nach  vorn 
singen.  Dasselbe  im  Credo  von  ex  Maria  virgine  an.  Im 
dritten  Agnus  verlangt  die  Devise  des  Cantus:  Clama,  ne  cesses,  die 
Außerachtlassung  aller  Pausezeichen.  Das  Verhältnis  des  Cantus 
firmus  zu  den  andern  Stimmen  stellt  die  Messe  in  eine  Reihe  mit 
denen  der  älteren  Richtung.  Es  ist  ein  loses,  zu  einer  nachhaltigen 
Beeinflussung  durch  die  zugrunde  liegende  Stimme  kommt  es 
nicht.  Ein  paar  Ansätze  dazu  sind  vorhanden,  —  so  schon  zu  Be- 
ginn des  Kyrie,  Christe  und  Kyrie,  wo  die  nachahmenden  Stimmen 
wechseln  (zuerst  Diskant,  dann  Baß  und  Alt,  und  wieder  Baß). 
Es  herrscht  aber  der  freie  Kontrapunkt  vor.  Gelegentlich  imi- 
tieren die  drei  Stimmen  unter  sich,  ohne  Beziehung  auf  den  Can- 
tus firmus. 

Zitate  aus  der  liturgischen  Choralmelodie  des  Credo  scheinen 
damals  sehr  beliebt  gewesen  zu  sein.  Auch  unsere  Missa  über- 
gibt der  Oberstimme  die  choralische  Singweise  für  den  ersten 
Vers  Patrem  bis  invisibilium.  Ebenso  verfährt  der  Baß  bei 
Qui  propter  bis   salutem. 

Die  sequenzenartigen  Bildungen  und  Wiederholungen  einer 
Figur  selbst  auf  der  gleichen  Tonstufe  teilt  Josquin  mit  Hobrecht 
und  andern.  So  bringt  die  Oberstimme  bei  Pontio  Pilato 
viermal  hintereinander  denselben  rhythmischen  Gang,  und  un- 
piittelbar  darauf  denselben  noch  zweimal  eine  Quart  tiefer;  der 
Baß  hat  ähnliches  von  der  Mitte  des  dritten  Agnus  an.  Sogar 
mehrere  Stimmen  werden  zu  gleicher  Zeit  von  Sequenzen  ergriffen, 
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SO  am  Ende  des  letzten  Kyrie.  Wie  bei  Hobrecht,  so  stellen  sich 
■auch  hier  solche  Dinge  gern  da  ein,  wo  der  Gantus  firmus  die- 
selbe Tonstufe  in  längeren  Werten  wiederholt.  Es  braucht  nicht 
betont  zu  werden,  daß  diese  Dinge  dem  instrumentalen  Einschlag 
der  Messe  zuzuweisen  sind.  Faßt  man  sie,  wie  ihr  Herausgeber, 
Franz  Commer,  vokal  auf,  so  stellen  sich  auch  für  die  Textunter- 
legung unüberwindUche  Schwierigkeiten  ein.  Schering  exempli- 
fiziert seine  Methode  der  Scheidung  vokaler  und  instrumentaler 
Elemente  in  den  Messen  der  Niederländer  gerade  an  Teilen  dieser 
Messe  Josquins. 

Wenn  diese  Messe  Josquins  Meisterschaft  in  der  Bewältigung 
technischer  Probleme  ins  helle  Licht  rückt,  in  ihrer  Anlage  aber, 
wie  im  Verhältnis  des  Gantus  firmus  zu  den  andern  Stimmen 
sich  zur  Gattung  der  Gantus  firmus-Missa  bekennt,  so  steht  die 
andere  der  beiden  neuerdings  gedruckten  Messen,  über  den  Hym- 
nus des  Thomas  von  Aquin,  »Fange  lingua«  auf  dem  Boden 
der  durchimitierten  Missa.  Sie  bildet  eines  ihrer  frühesten 
und  zugleich  edelsten  Exemplare.  Der  Gegensatz  beider  Messen 
ist  so  groß  —  weit  größer  als  z.  B.  der  Abstand  der  Hobrechtschen 
Messe  »Malheur  me  bat«  von  seinen  andern  — ,  daß  man  auf  einen 
andern  Verfasser  raten  müßte,  wäre  nicht  auch  sie  als  Werk 
Josquins  sicher  bezeugt  und  hielte  nicht  die  Geschichte  der  Missa 
dem  Forscher  immer  wieder  die  Tatsache  entgegen,  daß  fort- 
schrittliche Tendenzen  die  älteren  Typen  nicht  gleich  für  immer 
aus  dem  Felde  schlagen,  sondern  beide  oft  lange  Zeit  noch  neben- 
einander ihr  Dasein  fristen.  Die  Missa  »Fange  lingua«  ist  nicht 
in  die  Fessel  eines  Gantus  firmus  gebannt,  sondern  bearbeitet 
Motive  des  Hymnus,  so  aber,  daß  in  keinem  Augenblick  ein  Zwang 
sichtbar  wird.  Josquin  schafft  hier  in  höchster  künstlerischer  Frei- 
heit, und  hat  so  ein  Werk  zustande  gebracht,  das  an  Unmittelbar- 
keit und  Frische,  Sangbarkeit  und  Wohllaut  der  Melodien  und 
Rhythmen,  Reinheit  und  Durchsichtigkeit  des  kontrapunktischen 
Gefüges,  wie  an  Reiz  des  Ausdruckes  und  Feinheit  der  Textbehand- 
lung einer  neuen  Welt  anzugehören  scheint.  Je  weniger  der  Kom- 
ponist um  die  Lösung  halsbrecherischer  Satzaufgaben  besorgt 
zu  sein  brauchte,  um  so  reicher  strömte  der  Quell  seiner  Erfindung i. 
Das  Gloria  und  Gredo  sind  die  schönsten  Teile  der  Messe;  sie 
glänzen  durch  geist-  und  wirkungsvolle  Stimmengruppierung  und 


1  Das  Urteil  Ambros'  über  diese  Messe  (Geschichte  der  Musik,  IIP,  S.  223) 
ist  keine  Übertreibung. 
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eindringende  Aussprache  des  Textes.  Im  Credo  taucht,  wie  in 
der  Missa  »L'homme  arme«,  nur  etwas  verstohlener,  die  litur- 
gische Choralweise  in  den  Mittelstimmen  auf,  so  von  den  Worten 
Et  in  unum  dominum  an,  und  mehrfach  im  folgenden.  Von 
besonderer  Anmut  ist  der  Vers  Qui  propter  nos  homines, 
den  bei  descendit  de  coelis  eine  anmutige  Tonmalerei  schmückt. 
Wie  im  Lapidar stil  stehen  aber  die  Worte  Et  incarnatus  est  usw. 
da,  im  langsamen  Gleichschritt  aller  Stimmen. 

Das  Charakteristische  der  Messe  liegt  aber  in  der  Ausnutzung 
der  Hymnusmelodie.  Der  Tenor,  der  sich  sonst  im  Alleinbesitz 
des  Cantus  firmus  langsam  durch  die  Messe  hindurchwindet,  diese 
Rolle  auch  einer  andern  Stimme  abgibt,  wie  dem  Diskant,  hat 
hier  nichts  vor  den  andern  Stimmen  voraus:  sie  sind  gleich- 
berechtigt. Nur  einmal  fällt  Josquin  in  die  alte  Praxis  zurück, 
im  zweiten  Agnus,  Takt  7  bis  12,  wo  der  Diskant  in  langsamer 
Bewegung  das  Thema  vorlegt.  Was  vorhergeht  und  folgt,  steht 
im  neuen  Stile.  Ohne  Zweifel  haben  wir  hier  einen  der  witzigen 
Einfälle  vor  uns,  an  denen  Josquins  Werke  so  reich  sind:  noch 
bevor  die  im  neuen  Stile  verfaßte  Messe  zu  Ende  geht,  ergibt  er 
sich  für  einen  Augenblick  der  alten  Manier,  "um  sie  ebenso  rasch 
zu  verabschieden,  und  damit  die  Stilmischung  keinem  Hörer 
entgehe,  hat  er  die  Oberstimme  zu  ihrem  Träger  gemacht.  Die 
liturgische  Weise  des  Hymnus  hat  diese  Fassung: 
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1  Josquins  Messe  steht  wie  der  Hymnus  in  der  dritten,  phrygischen  Tonart. 
Da  ist  es  nun  lehrreich,  zu  beobachten,  wie  er  die  Schlüsse  einrichtet.  Seine 
Vorgyinger  schließen  phrygische  Stücke  in  der  Regel  mit  .'1  im  Baß,  zu  dem 
dann  die  Tonika  E  in  einer  der  Oberstimmen  die  Quinte  bildet,  also  ilolisch. 
Palestrina  schließt  meist  mit  dem  Ti'-Dreiklang  mit  erhöhter  Terz.  Josquin 
steht  in  der  Mitte.  Er  schließt  oft  mit  dem  7i'-Dreiklang  mit  und  ohne  natür- 
licher Terz.  Das  Verhalten  der  Komponisten  des  15.  und  16.  Jalirhunderts 
in  dieser  Beziehung  sollte  einmal  im  Zusammenhang  untersucht  werden. 
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Was  Hobrechts  Messen  »Si  dedero«  und  »Malheur  me  bat« 
voraus  verkünden,  ist  hier  zu  einem  die  Missa  erneuernden  Stil- 
prinzip geworden,  das  alle  ihre  Teile  gleichmäßig  durchdringt 
und  ihren  Aufbau  bestimmt.  Jeder  Messenteil  ist  hier  aus  dem 
Thema  herausgewachsen,  so  daß  sich  dieses  als  Grundlage  für 
das  kontrapunktische  Gewebe  fünfmal  verjüngt.  Dabei  erscheint 
seine  Anfangsfigur  jedesmal  zu  Beginn  des  Satzes,  nicht  nur  als 
Initialmotiv  der  Oberstimme  und  von  einer  oder  mehreren  Stimmen 
begleitet,  wie  bereits  bei  Dufay,  sondern  es  nimmt  für  sich  allein 
und  ausschließlich  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  in  Beschlag, 
der  dann  ohne  -  Mühe  seinen  Eintritt  in  den  andern  Stimmen 
verfolgen  kann. 

Das  Kyrie  baut  sich  auf  einer  freien  Mensurierung  der  drei 
Verse  auf: 
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Der  Hymnus  ist  demnach  von  Josquin  in  eine  Folge  von  sechs 
Themen  zerlegt,  die  nacheinander  imitativ  ausgenutzt  werden. 
Ist  der  erste  Gedanke  von  allen  vier  Stimmen  abgewandelt,  so 
wird  ein  neuer  thematischer  Faden  in  das  Gewebe  hineingeschoben, 
den  dann  die  andern  Stimmen  ebenso  ergreifen,  imitieren  und 
weiterspinnen.  Immer  aber  wahrt  siöh  der  Komponist  das 
Recht,  einen  Gedanken,  wenn  er  einer  zw^eiten  Durchführung 
teilhaft  wird  —  in  unserem  Falle  zu  Beginn  des  Gloria,  Credo, 
Sanctus  und  Agnus  —  rhythmisch  neu  zu  formen  und  melo- 
disch neu  weiterzubilden.  Aach  neue  Themen,  zumal  in  den 
ausgedehnten  Sätzen  des  Gloria  und  Credo,  werden  eingeführt, 
sogar  solche,  die  des  direkten  Zusammenhanges  mit  dem  Hymnus 
entbehren.  Sie  dienen  meist  als  Episoden,  und  gelangen  selten 
zur  Bedeutung  der  Hauptthemen.  Im  Credo  gehören,  wie 
gezeigt,    die  Anklänge    an    die   Choralmelodie    dazu.     Die   der 
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Messe  den  Namen  gebende  Hymnusmelodie  gibt  daher  mehr  die 
Richtung  für  die  Arbeit  des  Komponisten  an.  Eine  spätere  Zeit 
hat  das  Band  zwischen  den  Stimmen  und  dem  Messenthema 
noch  enger  geknüpft. 

In  der  Kunst,  die  Stimmen  verschieden  zu  gruppieren  und 
solche  Gruppen  gegeneinander  auszuspielen,  entfaltet  Josquin 
eine  große  Meisterschaft.  Häufig  bildet  er  ein  hohes  und  tiefes 
Stimmenpaar,  die  entweder  einen  Vers  wiederholen,  so  zu  Beginn 
des  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus,  oder  sich  im  Vortrag  der  Verse 
ablösen,  so  beim  Crucifixus  (hohes  Paar),  passus  et  sepultus 
(tiefes  Paar),  dazu  Et  in  Spiritum  (tiefes  Paar),  Qui  cum 
Patre  (hohes  Paar).  Pleni  und  Benedictus,  die  einzigen  nicht 
vierstimmigen  Meßteile,  sind  ganz  zweistimmig,  jenes  den  hohen, 
dieses  den  tiefen  Stimmen  zugewiesen.  Auch  sonst  zieht  Josquin 
die  durchbrochene  Polyphonie  der  vollen  Vierstimmigkeit  vor. 
Dabei  sind  Stimmenkreuzungen  durchweg  vermieden,  und  der 
Satz  ist  von  höchster  Durchsichtigkeit. 

Längst  hat  die  Forschung  festgestellt,  daß  Josquin  mehr  wie 
andere  dem  Text  und  seinem  Inhalte  im  Gewebe  der  Stimmen 
erhöhte  Bedeutung  zu  verschaffen  wußte.  Die  Aussage  des 
Adrian  Petit  Coclicus,  eines  seiner  Schüler,  ist  bereits  erwähnt 
(vgl.  S.  77).  Tatsächlich  sind  seine  Messen  reich  an  Stellen, 
wo  die  Worte  selbst  nach  unsern  Begriffen  ansprechend  und  aus- 
drucksvoll wiedergegeben  sind.  Auch  die  homophonen  Partien, 
die  den  Zwang  des  kontrapunktischen  Gefüges  abschütteln,  so 
namentlich  das  Etincarnatus  est  in  der  Missa  »Pange  lingua«, 
wirken  in  dieser  Richtung.  Sogar  Schering  hält  diese  Messe  für 
eine  echte  Vokalmesse  und  rechnet  sie  zu  den  Werken  aus  der 
Zeit  um  1500,  »die  in  schönstem  untadeligen  Vokalsatz  der  Pa- 
lestrinazeit  geschrieben  sind  und  eine  Ausführung  a  cappella  recht 
wohl  zulassen  «1.  Sie  befindet  sich  auf  dem  Wege  zur  voll- 
kommenen Durchdringung  von  Wort  und  Ton  auf  dem  Grunde 
der  vokalen  Polyphonie  und  des  damaligen  Ton-  und  Tonarten- 
systems, die  Palestrina  in  so  idealer  Weise  verwirklichen  sollte. 
Wie  aber  noch  in  den  späteren  a  cappella-Messen  reinsten  Stiles, 
muß  man  auch  hier  die  beiden  Klassen  von  Meßtexten  wohl 
auseinanderhalten,  Kyrie,  Sanctus,  Agnus  und  Gloria,  Credo. 
Manche  Messen  des  15.  Jahrhunderts  machen  keinen  Unterschied 
in  deren  polyphoner  Umklcidung.  Von  nun  an  aber  wird  die  gogen- 


1  S.  8  der  Schrift  über  die  nicderUlndischo  Orgelmesse. 
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Sätzliche  Behandlung  der  wortarmen  und  der  wortreichen  Texte 
immer  mehr  die  Regel.  Jene  laden  zu  melismatischer,  diese  zu 
syllabischer  Melodik  ein.  Im  Gloria  und  Credo  unserer  Missa 
sind  daher  die  Tonfolgen  den  Worten  eng  angepaßt;  vielfach 
wird  der  Text  deklamiert,  seine  Akzente  werden  melodisch  oder 
metrisch  verstärkt,  während  weniger  bedeutende  Silben  leichter 
dahinfließen.  Zuweilen  bleibt  die  melodische  Linie  wie  in  einer 
Art  Parlando  auf  demselben  Tone  stehen.  Auch  dann,  wenn 
der  Hauch  warmen  melodischen  Lebens  sich  über  die  Silben 
ergießt,  bleibt  bei  Josquin  die  Aussprache  des  Textes  meist  eine 
angemessene  und  natürliche.  Ebenso  hat  aber  die  Melismatik 
der  wortarmen  Sätze  ihr  Eigengesicht.  Sie  ist  flüssig,  ohne  Stok- 
kungen  und  mischt  die  verschiedenen  metrischen  Werte  ungleich 
geschickter,  als  es  Dufay  verstand,  zu  schwungvollen  eurhyth- 
mischen  Kombinationen.  Trotzdem  vollzieht  Josquin  hier  keinen 
radikalen  Bruch  mit  dem  Stile  seiner  »L'homme  arme«-Messe. 
Wiederholungen  von  Tonfolgen  auf  derselben  und  auf  verschiedenen 
Tonstufen  gibt  es  auch  hier.  Man  vergleiche  den  Schluß  des  Kyrie 
in  der  Oberstimme: 
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oder  den  prachtvoll  ausklingenden  Schluß  des  Sanctus: 
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Im  Christe  wiederholen  alle  Stimmen  das  Anfangsthema 
(=  sanguinisqueim  Hymnus).  Noch  mehr  machen  sich  Wieder- 
holungen und  Sequenzen  im  zweistimmigen  Pleni  bemerkbar; 
das  ebenfalls  zweistimmige  Benedictus  ist  ganz  mit  ihnen  ange- 
füllt. Es  beginnt  damit,  daß  sich  die  beiden  Stimmen  (Tenor  und 
Baß)  im  Vortrag  eines  zweitaktischen  Motivs  sechsmal  ablösen, 
so  daß  die  eine  Stimme  schweigt,  wenn  die  andere  damit  be- 
schäftigt ist;  es  erscheint  die  Figur 
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sechsmal,  auf  A,  E,  D,  a,  £',  und  h.  Die  Sangbarkeit  der  Me- 
lodien macht  die  Annahme  eines  instrumentalen  Duo  bei  beiden 
Sätzen  nicht  gerade  notwendig.  Unsangbare  Intervalle  oder 
Intervallfolgen  kennt  die  Messe  überhaupt  nicht.  Eine  der  wenigen 
Stellen,  die  instrumental  gefärbt  sind,  steht  zu  Beginn  des  ersten 
Agnus  im  Alt  und  dem  imitierenden  Baß: 
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Mit  dem  Kyrie  und  einigen  andern  Stellen  rechtfertigt  sie 
es,  wenn  man  den  vokalen  Charakter  der  Messe  einschränkt 
und  in  ihr  noch  nicht  die  wirkliche  a  cappella-Messe  erblickt; 
sie  steht  dieser  aber  näher  als  alle  Messen,  die  wir  bisher  betrachtet 
haben.  Gloria  und  Credo  könnten  als  Muster  von  Gesangsmusik 
gelten. 

Die  beiden  bisher  veröffentlichten  Messen  Josquins  reichen 
indessen  nicht  aus,  um  eine  zutreffende  Vorstellung  von  seiner 
Meisterschaft  in  dieser  Form  zu  ermöglichen.  Gerade  seine  Messen 
sind  der  Tummelplatz  für  diejenigen  Eigenheiten,  die  man  als 
spezifisch  josquinisch  kennt,  geniale  Erfindungsgabe,  vollkommene 
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Beherrschung  der  Technik,  die  Freude  an  überraschenden,  oft 
auch  seltsamen  Einfällen.  Man  kann  fast  eine  beliebige  Messe 
Josquins  vornehmen,  überall  schaut  die  frische  Ursprünglichkeit, 
der  überquellende  Reichtum  seiner  Tonsprache,  die  Gewandtheit 
in  der  Formgebung  und  meist  auch  etwas  launiger  Übermut 
heraus. 

Die  Stellung  Josquins  zum  polyphonen  G  horalordinarium 
möge  durch  eine  seiner  Marienmessen  und  an  seiner  Totenmesse 
beleuchtet  werden.  Die  vierstimmige  Missa  de  beataVirgine 
ist  eine  polyphone  Umkleidung  der  gleichnamigen  Choralmesse, 
nicht  so,  daß  die  Ghoralmelodien  vorzugsweise  einer  Stimme 
zuerteilt  sind;  sie  ist  vielmehr  im  vollendeten  Imitationsstil  ge- 
schrieben, in  welchem  alle  Stimmen  gleichmäßig  an  der  thema- 
tischen Ausdeutung  der  Choralthemen  beteiligt  sind.  Gleich  das 
erste  Kyrie  verarbeitet  in  allen  Stimmen  die  dorische  Weise: 
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1  Die  Testunterlegung  ist  auch  im  Original  (Bibl.  München)    eine  sum- 
marische. 
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Das  Gloria  ist  eines  der  Stücke,  die  Glareans  Interesse  ange- 
zogen haben.  Er  druckt  es  vollständig  ab  als  Beispiel  der  Ver- 
bindung des  Mixolydius  und  Ilypomixolydius.  Es  hat  die  üb- 
lichen Marlentropen  und  operiert  viel  mit  zwei-  und  dreistimmigen 
Partien;  Tenor  und  Diskant  bilden  bis  zum  Gratias  agimus 
einen  Kanon  in  der  Oktave.     Hier  der  Anfang: 
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Credo  und  Sanctus  sind  fünfstimmig,  da  Josquin  den  vier  Stimmen 
eine  neue,  durchweg  kanonisch  geführte  beigesellt.  Eine  der 
schönsten  Partien  der  Messe  ist  das  Benedictus,  gleichbedeutend 
durch  die  Durchsichtigkeit  des  Satzes,  den  Wohllaut  der°'melo- 
dischen  Linien,  die  Fülle  der  Zusammenklänge. 

Benedictus  derselben  Messe  de  Beata  Virgine 
des  Josquin. 
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Offenbart  die  Missa  de  beata  Virgine  das  Bestreben,  sich  für 
die  Anlehnung  an  die  wechselnden  Choralthemen  durch  einen 
gesteigerten  Aufwand  polyphoner  Arbeit  zu  entschädigen,  so 
beginnt  die  Josquinische  Missa  pro  defunctis  mit  einem  uner- 
hörten Geniestreich.  Der  Introitus,  Requiem  aeternam  (Forkel- 
scher  Denkmälerband,  S.  133),  ist  ähnlich  gebaut  wie  die  Missa 
»L'homme  arme  super  voces  musicales«:  der  Tenor  hat  die  un- 
verfälschte Cantus  firmus-Weise,  aber,  und  das  ist  das  Über- 
raschende, Josquin  macht  sich  das  Vergnügen,  denselben  einen 
halben  Ton  in  die  Tiefe  zu  rücken,  so  daß  aus  der  lydischen  Weise 
eine  phrygische  geworden  ist.  Zu  allen  Zeiten  begann  die  Missa 
pro  defunctis  mit 
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Josquin  bildet  die  Tenorstimme   folgendermaßen   (ich  reduziere 
die  Werte  und  setze  den  vollständigen  Text  hinzu): 
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Es  folgt  dieselbe  Tonfolge  im  Tempus  imperfectum  (^,  immer 
dm-ch  eine  drei  Takte  geltende  Pause  unterbrochen,  dann  wieder 
in  ungerader  Messung,  wie  am  Anfang.  Die  anderen  Stimmen 
hüllen  den  Cantus  firmus  in  ein  ungemein  wohlklingendes  Ge- 
füge ein.  Hier  nur  der  Anfang  der  Introitus;  man  beachte,  daß 
der  Baß  die  drei  ersten  Noten  des  Tenors  vorausnimmt: 
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Wenn  Glarean  von  Josquin  meint,  es  sei  nimium  ingenio 
lasciviens  gewesen,  so  wird  er  an  Stücke  wie  diesen  Introitus 
gedacht  haben. 

Der  Forkel-Sonnleithnersche  Band  enthält  noch  die  Messe 
»La  sol  fa  re  mi«,  das  Denkmal  einer  Kunst,  für  die  es  unlös- 
bare Aufgaben  nicht  gibt.  Ihr  Thema  besteht  auf  den  fünf  Sol- 
misationnoten.  In  die  drei  Hexachorde  versetzt,  füllen  sie  die 
Tenorstimmc  der  ganzen  Messe  aus,  so  daß  diese  im  Gloria  und 
Credo  auf  anderes  melodisches  Material  überhaupt  verzichtet; 
im  Gloria  kehrt  das  Thema  27  mal,  im  Credo  63  mal  wieder,  aber  in 
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mannigfachen  rhythmischen  Variationen.  Macht  die  Tenorstimme 
einmal  Miene,  auf  eine  km-ze  Strecke  sich  davon  zu  eman- 
zipieren, wie  am  Ende  des  letzten  Kyrie,  im  Christe  und  Bene- 
dictus,  so  bringt  Josquin  das  Thema  sogleich  in  einer  andern 
Stimme  unter.  Im  ganzen  Kyrie  und  Benedictus  gibt  es  so  keinen 
Takt,  in  dem  nicht  in  einer  der  Stimmen  die  Reihe  la  sol  fa 
re    mi  zu  hören  wäre. 

Da  auch  die  andern  Stimmen  hier  und  da  auf  das  Thema 
zurückgreifen  —  im  ersten  Kyrie  singt  es  der  Baß  zweimal,  im 
Christe  sechsmal,  je  zweimal  in  einem  der  drei  Hexachorde  — , 
so  gehört  diese  Missa  in  die  Übergangsgattung  von  der  Cantus 
firmus-Messe  zur  durchimitierten,  so  aber,  daß  sie  jener  näher 
steht,  als  dieser.  Wenn  nun  Gloria  und  Credo  in  der  Tenorstimme 
das  Thema  ohne  jeden  Zusatz  zu  Worte  kommen  lassen  und  die 
andern  Stimmen  von  der  Rücksichtnahme  auf  das  Thema  befreit 
sind,  so  tat  es  Josquin  nur,  weil  er  diese  in  anderer  Weise  beschäf- 
tigte: im  Gloria  ist  die  älteste  liturgische  Weise  des  Gloria 
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Bei  propter  magnam  taucht  die  liturgische  Weise  im  Alt 
auf,  bei  Gratias  agimus  im  Baß.  In  gleicher  Weise  macht 
das  Credo  regelmäßig  bei  der  phrj^gischen  Choralmelodie  An- 
leihen, bald  in  der  Oberstimme,  bald  im  Alt,  bald  im  Baß.  Das 
Et  incarnatus  est  hat  in  der  Oberstimme  den  mensurierten 
Choralvers,  der  Josquin  in  folgender  Lesart  vorlag: 
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während  der  Tenor  unermüdlich  sein  »La  sol  fa  re  mi«  hören  läßt: 
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Merkwürdig  ist  hier,  daß  mit  Virgine  die  Choralweise  auf 
einmal  verschwindet;  was  der  Discantus  weiter  singt,  hat  mit  ihr 
nichts  gemein.  Josquin  macht  sich  den  Spaß  und  —  läßt  sie  durch 
den  Alt  zu  Ende  führen.  Der  Satz  ist  von  großer  Frische,  Klang- 
fülle und  harmonischem  Reichtum;  niemand  wird  dabei  gewahr 
werden,  daß  die  Tenorstimme  gebunden  ist.  Das  Ganze  klingt 
wie  eine  vierstimmige  Bearbeitung  der  Choralweise  in  der  Art 
des  Fauxbourdon. 

Josquin  gehört  zu  den  seltenen  Künstlergestalten,  in  deren 
Schaffen  die  souveräne  Beherrschung  des  Tonmaterials  mit  einer 
nie  versiegenden  Quelle  starker  und  ursprünglicher  Erfindung 
sich  paart  und  die  dazu  immer  wieder  durch  die  Fülle  interessanter, 
geistreicher,  zuweilen  überraschender  Züge  gefangen  nehmen. 
Sieht  man  von  diesem  Einschlag  seiner  Persönlichkeit  ab,  so  stehen 
seine  Messen  an  der  Grenzscheide  zweier  Zeitalter  i.  Die  Cantus 
firmus-Messe  mit  ihren  stark  instrumentalisierenden  Tendenzen 
verdankt  ihm  ebensoviel,  wie  die  jüngere  Form  der  durchimi- 
tierten Messe.  Jene  hat  er  u.  a.  durch  Werke  bereichert,  die  seine 
Meisterschaft  bekunden,  aus  einer  an  sich  wenig  besagenden 
Tonfigur  umfangreiche  Schöpfungen  voll  Originalität  hervor- 
zuzaubern. Die  Technik  der  durchimitierten  Messe  hat  er  so 
gehandhabt,  daß  er  den  thematischen  Stoff  in  seine  Bestand- 
teile auseinanderlegt  und  diese  Einzelthemen  der  Reihe  nach 
den  Stimmen  zur  nachahmenden  Ausdeutung  überantwortet. 
Als  Ausnahme  und  meist  im  Sinne  der  besondern  Hervorhebung 
eines  Gedankens  erscheint  bei  Josquin  die  homophone,  mehr 
akkordische   Aussprache   eines   Textes.      Dieser   Stil  kann   dann 


1  Die  Herausgabe  möglichst  vieler  Josquinscher  Messen  in  einer  der 
neuern  Denkmälersammlungen  ist  eine  der  Aufgaben,  deren  Erledigung 
reichsten  Lohn  verspricht,  nicht  nur  für  die  Würdigung  des  in  allem  seinem 
Schaffen  interessanten  Künstlers,  sondern  auch  für  das  Verständnis  der 
künstlerischen  Ideale  seiner  Zeit. 
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als  der  spezifische  Messenstil  der  nachjosquinischen  Zeit  gelten. 
Er  ist  begleitet  von  der  allmählichen  Ausschaltung  der  Instru- 
mentalismen und  der  Schöpfung  eines  Vokalstils,  der  zwar  die 
Möglichkeit  instrumentaler  Begleitung  nicht  ausschließt,  wohl 
aber  in  seinen  sämtlichen  technischen  Grundformen  gesanglich 
erklärt  werden  kann.  Man  merkt  diese  Wandlung  äußerlich 
bereits  an  der  Textunterlage  in  den  handschriftlichen  und  ge- 
druckten Quellen  der  Messen  des  16.  Jahrhunderts.  Wo  die  ältere 
Messe  sich  meist  darauf  beschränkt,  den  Anfang  einer  Stimme 
mit  Kyrie,  das  Ende  mit  eleyson  (oder  leyson)  zu  markieren, 
befleißigen  sich  die  Komponisten  und  in  ihrem  Gefolge  die  Kopisten 
nunmehr  einer  deutlicheren  Textunterlegung.  Die  Silben  kommen 
unter  die  zu  ihnen  gehörigen  Noten  zu  stehen,  die  Wiederholungen 
von  Worten  oder  Wortverbindungen  werden  sorgfältig  angezeigt. 
Aber  auch  die  Führung  der  Melodien  und  Rhythmen  erleidet 
eine  Umgestaltung.  Es  verschwinden  die  unsangbaren  Intervalle, 
die  Verbindung  mehrerer  Sprünge,  die  hüpfenden  Rhythmen; 
die  Töne  winden  sich  zu  gemesseneren,  ruhigen  Linien,  zu  schönen 
Bögen  zusammen  von  gleichmäßigen,  durchgebildeten  Rhythmen. 
Die  Sequenzen  werden  an  Zahl  geringer  und  schließlich  ganz 
ausgeschaltet.  Es  gibt  niederländische  Messen  des  16.  Jahr- 
hunderts, in  denen  sie  ganz  fehlen;  wo  man  ihnen  begegnet,  sind 
es  die  letzten  Ausläufer  des  ehemals  so  beliebten  Darstellungs- 
mittels, das  von  da  an  in  der  spezifischen  Instrumentalmusik 
seine  weitere  Ausbildung  erfahren  sollte.  Dasselbe  ist  zu  sagen 
von  den  ostinaten  Führungen,  die  im  17.  Jahrhundert  zu  den 
beliebtesten  Hausmitteln  der  Instrumentalmusik  gehören.  Der 
Zwiespalt  zwischen  der  Cantus  firmus-Stimme  und  den  andern 
Stimmen  wird  durch  die  gleichmäßig  durchgeführte  Imitation 
aufgehoben,  in  der  keine  Stimme  vor  der  andern  etwas  voraus  hat. 
Dennoch  liefert  noch  das  16.  Jahrhundert  zahlreiche  interessante 
Beiträge  zur  Cantus  firmus-Messe,  ebenso  wie  die  Künstler  im 
Rahmen  der  durchimitierten  Messe  sich  immer  individuell  zu 
betätigen  und  dem  bald  allgemein  anerkannten  Bau  der  Missa 
neue  Seiten  abzugewinnen  verstanden. 

Die  Messen  des  großen  Zeitgenossen  Josquins,  Pierre  de  la 
Rue  (t  1518),  genossen  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhun- 
derts ein  außerordentliches  Ansehen.  Bereits  1503  stellte  ein 
von  Petrucci  gedruckter  Messenband  den  Komponisten  einem 
größeren  Publikum  vor;  weitere  Bände  folgton.  Andere  Messen 
blieben  Manuskript.     Es  war  eine  große  Ehrung  des  (jedenfalls 
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bereits  verstorbenen)  Meisters,  daß  die  Statthalterin  von  Burgund, 
Margarethe  von  Österreich,  zwei  Sammlungen  seiner  Messen, 
eine  zu  vier  und  eine  zu  fünf  Stimmen,  in  prachtvoller  Ausstattung 
herstellen  ließ  (heute  in  Brüssel  und  Mecheln).  Seine  Frucht- 
barkeit —  mehr  wie  35  Messen  lassen  sich  bereits  heute  von  ihm 
nachweisen  —  erreicht  diejenige  des  Josquin;  an  künstlerischer 
Bedeutung  werden  seine  Messen  denjenigen  des  berühmteren 
Meisters  kaum  nachstehen.  Auch  in  Chorbüchern  zu  Rom,  Mün- 
chen und  Wien  befinden  sich  Messen  des  Pierre  de  la  Rue;  sein 
Rul;m  war  überall  dahin  gedrungen,  wo  man  auf  den  Besitz  der 
besten  Schöpfungen  damaliger  Polyphonie  Wert  legte.  Alle  Gat- 
tungen der  Missa  hat  er  bebaut:  das  mehrstimmige  Ghoralordi- 
narium  bereicherte  er  durch  die  Missae  paschalis,  de  beata  Vir- 
gine  und  de  feria;  über  andere  liturgische  Weisen  sind  Messen 
geschrieben,  wie  »Puer  nobis  est«,  »Nunquam  fuit  poena  major«, 
»Ave  Maria«,  »Alleluja«;  über  Chansons  die  Messen  »L'homme 
arme  «,  »Tous  les  regrets  «,  »Fors  seulement «,  »Incessamment «  u.  a. 
Daß  er  wie  Josquin  über  ein  paar  Noten  eine  ganze  Messe  auf- 
zurichten verstand,  bezeugen  seine  Missa  »Cum  jocunditate« 
und  vor  allem  seine  Missa  »Ut  fa«,  ein  verwegenes  Werk,  das 
mit  der  bereits  von  Glarean  (Dodecachordon  p.  445)  gerühmten 
und  herausgegebenen  Fuga  quattuor  vocum  ex  unica  die  übliche 
Charakterisierung  des  Meisters  als  eines  Hauptvertreters  des 
künstlischen  Kontrapunktes  rechtfertigt. 

Leider  ist  aus  dem  Schatz  seiner  Messen  bisher  nur  weniges 
allgemein  zugänglich.  Der  Forkel-Sonnleithnerische  Denkmäler- 
band bringt  aus  seiner  Missa  de  S.  Antonio  (S.  197 ff.)  nur  den 
Schluß  des  Gloria  und  das  zweite  Agnus.  Das  letztere  schließt 
mit  einer  prachtvollen  Steigerung,  die  eine  reizvolle  Figur  sequen- 
zenartig in  die  Höhe  rückt,  während  der  Baß  in  langsamer  Be- 
wegung das  Treiben  der  andern  Stimmen  zur  Ruhe  leitet: 
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Die  Missa  »Cum  jocunditate«  (München  Ms.  mus. 
von  Thibaut  spartiert)  ist  nicht,  wie  man  meinen  sollte,  über 
die  gleichnamige  Marienantiphone  geschrieben,  sondern  nur  über 
deren  erste  Worte: 
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Cum  jocun-di-ta-te         resp.       Cum  jocun-di-ta-te. 

also  mit  Liqueszenz  am  Anfange.  Beide  Anfänge  sind  thematisch 
verwendet.  Der  Tenor  singt  in  der  ganzen  Messe  und  auf  alle 
Texte  immer  nur  die  Tonfolge: 
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rhythmisch  immer  nach  dem  jedesmaligen  Text  variiert.  Nur 
im  Credo  und  vom  et  ascendit  in  coelum  an  versteht  er  sich 
dazu,  auch  die  Fortsetzung  der  Antiphonenmelodie  zu  bringen: 
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et    as  -  cen-dit  in  coe-lum,    sedet ad  dex-le  -  rani   pa      -       tris  usw. 

bis  zum  Schluß  der  Antiphone. 

Von  Qui  cum  patrean  wird  die  Singwcisc  der  Antiphone  von 
Anfang  an  bis  zu  Ende  wiederholt.  Originell  ist  die  Tcnorbchand- 
lung  im   Sanctus.      Hier   wird   die   Anfangsfigur   der   Antiphone 
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nach  dem  Motto:   descende  gradatim,   der   Reihe  nach  auf  die 
tieferen  Stufen  gerückt: 
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Die  Tenorstimme  ist  indessen  nicht  im  alleinigen  Besitze 
des  Themas.  Auch  in  den  andern  Stimmen  erscheint  es,  regel- 
mäßig zu  Beginn  der  Sätze  (außer  dem  Credo);  man  vergleiche 
den  Anfang  des  Gloria,  wo  alle  Stimmen  ihm  tributpflichtig  sind, 
der  Baß  vom  dritten  Takte  an: 
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Ein  ebenso  bedeutendes  wie  interessantes  Werk  ist  Pierre 
de  la  Rues  Totenmesse  (München,  Mus.  ms.  47).  Für  vier  Män- 
nerstimmen komponiert,  bewegt  sie  sich  in  einer  solchen  Tiefe, 
daß  der  Baß  den  schon  in  der  Choralmusik  sehr  seltenen  tiefsten 
Schlüssel,  das  Gamma,  zu  Hilfe  ziehen  muß.  Man  beachte  auch 
die  damals  aufkommende  doppelte  Transposition  vermittelst 
zweier  [?.  Wie  alle  Missae  pro  defunctis  des  15.  und  16.  Jahrhunderts 
bearbeitet  sie  die  liturgischen  Gesänge  der  Totenmesse  mehrstimmig, 
läßt  sie  auch  durch  reichliche  Choralintonationen  (Introitus,  Offer- 
torium,  Sanctus,  Agnus,  Communio)  und  choralischen  Vortrag 
mancher  Vershälften  (Intr.  T-  Te  decet,  Offert.  T.  Hostias 
et  preces,  Communio  T.  Requiem  aeternam)  zu  Ehren  kom- 
men. Die  mehrstimmigen  Teile  der  Messe  sind  jedoch  im  imi- 
tierenden Stile  verfaßt,  ohne  daß  die  Choralweise  eine  Stimme, 
etwa  den  Tenor,  mit  lang  auseinander  gezogenen  Worten  anfüllt. 


Hier   der  erste  Satz  der 
Messe   (Originalschlüssel: 
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Nicht  die  ganze  Messe  atmet  die  Düsterkeit  dieser  dunklen 
Töne.  Tröstlich  klingt  namentlich  der  Traktus  »Sicut  cervus«, 
der  zuerst  zwei  hohe  Stimmen,  Diskant  und  Alt,  dann  zwei  tiefe, 
Tenor  und  Baß,  von  Tulerunt  an  alle  vier  zusammen,  beschäf- 
tigt. Den  melodischen  Stoff  zu  dem  in  Motettenart  durchimi- 
tierenden Satz  lieferte  die  liturgische  Choralfassung  des  Textes. 
Von  unvergleichlicher  Wirkung  ist  der  Einsatz  der  vier  Stimmen 
nach  dem  lebendig  geführten  Duett  zwischen  Tenor  und  Baß; 
es  wird  schwer  sein  die  wehmütige,  gottergebene  Klage  des  Textes 
edler  in  Töne  zu  fassen,  als  es  hier  geschehen  ist,  und  man 
würde  Pierre  de  la  Rue  Unrecht  tun,  wenn  man  ihn  lediglich 
für  einen  musikalischen  Rechenmeister  erklären  wollte. 
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Es  sei  nicht  unerwähnt  gelassen,  daß  von  der  Wirkung  dieses 
Satzes  wenig  auf  Rechnung  der  Choralmelodie  zu  setzen  ist, 
denn  Pierre  de  la  Rue  hat  ihn  so  gut  wie  frei  erfunden.  Die  Messe 
ist  in  allen  ihren  Teilen  echte  a  cappella-Musik;  der  Text  ist  durch- 
weg sehr  sorgfältig  untergelegt,  selbst  Wiederholungen  sind  ver- 
merkt. Auffälligerweise  schHeßt  jedoch  der  Baß  den  Traktus 
mit  der  einzigen  Note  g  nach  einer  Pause. 

Aus  seiner  Missa  »Tous  les  regrets«  veröffentlicht  der 
Beilagenband  zur  Ambrosschen  Musikgeschichte  (S.  137  ff.)  das 
Sanctus,  dessen  Osanna  durch  sein  frisches  und  lebendiges  Vor- 
wärtsdrängen der  Rhythmen,  namentlich  aber  durch  die  ostinate 
Behandlung  des  Motivs  im  Tenor  interessiert.  Ein  Unikum,  so- 
weit wir  bisher  zu  urteilen  vermögen,  ist  das  »0  salutaris  hostia«, 
das  in  der  Missa  de  S.  Anna  (Trinitate?)  die  Stelle  des  ersten 
Osanna  vertritt  (ebenda  S.  144).  Der  Gebrauch,  nach  der  Wand- 
lung eine  Sakramentsmotette  zu  singen,  ist  für  die  damalige  Zeit 
ebenso  bemerkenswert,  wie  daß  sie  einen  legitimen  Bestandteil 
der  Missa  verdrängen  konnte. 

Eine  vollständige  Messe  Pierre  de  la  Rues  zu  vier  Stimmen 
aus  dem  Liber  quindecim  Missarum  des  Andreas  Antiquus,  Rom 
1516,  hat  neuerdings  Henry  Expert  in  den  Maitres  Musiciens  de 
la  Renaissance  fran^aise  herausgegeben,  die  Missa  »Ave  Maria« 
(1898).  Über  die  marianische  Antiphone  komponiert,  die  im 
fünfstimmigen  Credo  mehrfach  auch  mit  dem  Originaltext  in 
der  ersten  Tenorstimme  erscheint,  bereichert  sie  das  Bild  des 
Messenkomponisten  de  la  Rue  um  einen  interessanten  Zug;  sie 
ist  von  großer  Durchsichtigkeit  der  Anlage.  Längere  zwei-  und 
dreistimmige  Partien  bereiten  den  Eintritt  der  Vollstimmigkeit 
vor  und  gewähren  auch  innerhalb  der  Sätze  eine  angenehme 
Abwechslung.  In  den  wortreichen  Sätzen  des  Gloria  und  Credo 
sind  die  Themen  und  Motive  gern  von  geringem  Umfange,  längere 
sind  durch  eine  Pause  unterbrochen,  aber  von  plastischer  Deut- 
lichkeit. Die  kurzen  melodischen  Linien  imitieren  dann  in  reiz- 
vollen Verschlingungen.  De  la  Rue  identifiziert  nicht  ausnahms- 
los ein  Thema  mit  dem  Text,  mit  dem  es  gerade  erscheint;  so 
beginnt  das  Credo  mit  einem  längeren  Duett  der  beiden  Ober- 
stimmen, das  nachher  fast  ohne  bedeutende  Abänderung  zum 
Text  Et  in  unum  durch  die  beiden  Unterstimmen  wiederholt 
wird.  Feinsinnig  ist  die  neue  fünfte  Stimme  im  Credo  behandelt. 
Sie  tritt  erst  sehr  spät  zu  den  vier  Normalstimmen  der  Messe 
hinzu,  da  wo  diese  bereits  beim  Et   ex  Patrc  angelangt  sind, 
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und  wiederholt  in  bedeutenden  Tönen  den  Gruß  des  Engels  an 
die  Jungfrau:  Ave  maria,  gratia  plena,  Dominus  tecum. 
Sobald  aber  die  andern  Stimmen  bei  descendit  de  coelis  an- 
gelangt sind  und  sich  anschicken,  das  Geheimnis  der  Mensch- 
werdung zu  verkünden,  verläßt  die  fünfte  Stimme  den  Text  und 
die  Weise  der  Antiphone  und  besingt  mit  jenen  zusammen  die 
Erfüllung  der  Weissagung  des  Engels:  descendit  de  coelis.  Et 
incarnatus  est  bis  et  homo  factus  est.  Während  weiter  jene 
das  Leiden  und  die  Auferstehung  des  Heilandes  dem  Hörer  vor- 
führen, erscheint  der  erste  Tenor  wieder  mit  seiner  Antiphone 
Ave  Maria;  erst  dann  vereinigt  er  sich  mit  dem  ganzen  Chor 
und  vollendet  mit  ihm  die  Artikel  des  Glaubensbekenntnisses. 
Eine  Interpretation  des  Messentextes  durch  einen  anderen  Text, 
wie  sie  de  la  Rue  hier  vornahm,  vermag  einigermaßen  mit  dieser 
merkwürdigen  Praxis  zu  versöhnen.  In  Pierre  de  la  Rues  Schaffen 
aber  ist  die  spielende  Beherrschung  der  technischen  Probleme 
seiner  Zeit  durch  poetisches  Empfinden  aufs  glücklichste  ergänzt. 

In  anderer  Weise  widerlegen  die  Messen  des  Antoine  Brumel 
die  Auffassung,  daß  die  niederländische  Kunst  vor  und  nach 
1600  in  verwickelten  Satzaufgaben  aufgegangen  sei.  Daß  Brumel 
darin  Pierre  de  la  Rue  nicht  nachstand,  versteht  sich;  auch 
er  hatte  nicht  umsonst  als  Schüler  zu  Okeghems  Füßen  gesessen. 
Seine  12 stimmige  Messe  über  die  Osterantiphone  »Et  ecce 
terrae  motus«  verdankt  vielleicht  den  Beziehungen  zu  seinem 
satzgewaltigen  Lehrer  ihre  Entstehung.  Gleich  in  seinen  ersten 
Drucken  veröffentlichte  Petrucci  mehrere  vierstimmige  Messen 
(1503)  des  in  Italien  wirkenden  Meisters,  und  noch  1539  ver- 
mochten Ott  und  Petrejus  mit  Messen  Brumels  Ehre  einzulegen. 
Wie  Heinrich  Isaak,  hat  Brumel  mehrere  Credo  komponiert, 
jedenfalls  im  Anschluß  an  liturgische  Weisen. 

Was  von  seinem  Messenschaffen  durch  den  Neudruck  allgemein 
zugänglich  geAiacht  ist,  vermag  eine  sehr  hohe  Meinung  von 
seinem  Künstlertum  zu  erwecken,  und  verstärkt  das  Bild  von  der 
Missa  in  den  ersten  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  durch  einige 
Züge,  die  man  nur  ungern  vermissen  würde. 

Im  Forkeischen  Denkmälerband  ist  Brumel  nur  durch  einige 
Fragmente  aus  der  Missa   »de  Dringhs«!  vertreten,  die  durch 


1  Merkwürdig  ist  dieser  Name.  Glarean,  der  das  Benedictus  der  Messe, 
einen  zweistimmigen  Kanon,  abdruckt  (Ausgabe  Bohn,  S.  308),  schreibt  c^'^tyl, 
Forkel  Dringhis.    Sollte  sie  eine  Parallele  bilden  zu  Hobrechts  Missa  Graecorum? 
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die  Bevorzugung  des  homophonen  Satzes  —  die  Stimmen  gehen 
oft  im  Gleichschritt  zusammen,  mit  Fermaten  aller  Stimmen  —  die 
Messe  in  die  Nähe  der  Faux-Bourdonstiles  rücken.  Schon  Ambros 
(III,  244)  rühmt  die  Durchsichtigkeit  der  Messe.  Die  Textbe- 
handlung ist  natürlich  und  enthebt  den  Sänger  jeder  Gefahr. 
Eine  hübsche,  schlagfertige  Nachahmung  bringt  das  Deum 
de  Deo  im  Credo,  während  der  Tenor  das  Thema  in  langen  Noten 
weiterspinnt.     Man  vergleiche: 
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In  mehr  wie  einer  Beziehung  merkwürdig  ist  Brumels  Missa, 
die  Maldeghem  im  Tresor  musical  1874  p.  35  ff.  herausgegeben 
hat.  Sie  hat  keinen  besondern  Titel,  vielleicht  aus  dem  Grunde, 
weil  ihre  Teile  nicht  über  dasselbe  Thema  komponiert  sind.  Das 
Kyrie  beginnt  äolisch,  Gloria  und  Credo  mixolydisch,  SanctuS 

Kl.  Handt.  der  Mnsikgesch.  XI,  1.  12 
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und  Agnus  jonisch.  Innerhalb  der  Sätze  herrscht  das  Jonische, 
bzw.  Mixolydische  vor.  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus  schließen 
ionisch,  Gloria  und  Credo  mixolydisch.  Ebenso  ungleich  ist  der 
Stil  der  Sätze;  Kyrie,  Credo  und  Agnus  beginnen  homophon, 
Gloria  und  Sanctus  lassen  die  Stimmen  nacheinander  imitierend 
auftreten.  Die  Missa  wird  mit  einem  Satze  in  dreiteiliger  Mensur 
eröffnet,  der  nach  11  Takten  in  die  gerade  Messung  umschlägt, 
die  von  da  an  vorherrscht ,  außer  ein  paar  Takten  im  Credo  bei 
per  prophetas.  Ich  denke  mir  dies  einleitende  Stück  als 
Orgel  Vorspiel,  während  die  eigentliche  Missa  mit  dem  Einsatz 
des  geraden  Taktes  beginnt.  Zu  diesem  mixolydischen  Einsatz 
passen  dann  die  Anfänge  des  Credo  und  Gloria.     Man  vergleiche: 
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Anfang  des  Gloria. 
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Sanctus  und  Agnus  gehören  zusammen,  nicht  allein  infolge 
des  jonischen  Anfanges  und  Schlusses.  Ihre  Tenormelodie  ist 
nämlich    nichts    anderes    als    eine    paraphrasierte    Choralweise: 
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Sanc  -  tus,  Sanctus 

(Grad.  Vaticanum  Missa  VIII),  das  Agnus  hat  dieselbe  Melodie, 
die  auch  in  den  damaligen  Choralbüchern  mit  dem  Agnustext 
überliefert  ist.  Nur  Pleni  und  Benedictus  sind  mehr  frei  be- 
handelt, ohne  daß  indessen  der  Grundriß  der  liturgischen  Me- 
lodie ganz  verschwindet. 
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Auffällig  ist  weiter  im  Gloria  und  Credo  der  permanente  Wechsel 
von  syllabisch-homophonen  Partien  und  imitierenden,  die  melis- 
menreicher  sind.  Die  homophonen  Sätze  sind  meist  harmonisch 
arm.  Endlich  befremden  manche  schiefe  Akzentbehandlungen  in 
den  Melodien,  wie  diese: 
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Alle  diese  Momente  rechtfertigen  die  Vermutung,  daß  wir  hier 
ein  Frühwerk  Brumels  vor  uns  haben,  ein  solches  freilich  von 
außerordentlicher  historischer  Bedeutung.  Die  instrumentale 
Anfangspartie  des  Kyrie  macht  diese  Messe  zu  einem  Unikum. 

Ein  Werk  dagegen,  dem  der  Stempel  höchster  Reife  aufge- 
drückt liegt,  ist  Brumels  Missa  de  beata  Virgine.  Schon 
Glarean  spricht  von  ihr  in  Worten  höchsten  Lobes.  Man  wird 
sich  kaum  täuschen,  wenn  man  in  ihr  die  edelste  Vertonung  des 
liturgischen  Marienordinariums  (Missa  IX.  des  Graduale  Vati- 
canum)  bis  zur  Zeit  Palestrinas  und  Vittorias  erblickt.  Die  un- 
gemein sangbar  geführten  melodischen  Linien,  zahlreiche  Har- 
moniefolgen und  Steigerungen,  wirkungsvolle  Aussprache  des 
liturgischen  Textes,  wobei  mehrmals  der  lebendige  Fluß  der  Stim- 
men sich  nach  Art  des  Josquin  in  weihevoller  Homophonie  be- 
ruhigt, ein  außerordentliches  Geschick,  die  Choralmelodien  für 
die  polyphone  Imitation  passend  zu  formen,  alles  das  erinnert 
direkt  an  Palestrina.  Hinreißend  schöne  Stellen  enthält  das 
Gloria,  in  dem  auch  die  marianischen  Tropen  ad  Mariae  glo- 
riam,  Mariam  sanctificans,  bedeutsam  aus  ihrer  Umgebung 
heraustreten.  Auch  die  Kunst,  mit  der  die  Verse  mühelos  und 
natürlich  im  imitierenden  Stimmengoflccht  ineinandergcwirkt 
sind,  macht  die  Missa  zu  einem  der  vortrefflichsten  Werke  des 
durchimitierenden  Stiles  aus  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrliundcrts, 
und  sichert  ihrem  Meister  einen  Ehrenplatz  neben   Josquin. 

Daß  Brumel  auch  in  den  Fährnissen  polyphoner  Schwierig- 
keiten den  rechten  Weg  findet,  sieht  man  z.  B.  am  Christo,  dessen 
Tenor  nur  die  Choralfijrur 
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zu  singen  bekommt,  in  mehreren  rhythmischen  Variierungen; 
man  merkt  das  aber  nur,  wenn  man  die  Partitur  vor  sich  hat. 
Ich  verweise  im  übrigen  auf  die  Neuausgabe,  möchte  mir  aber 
nicht  versagen,  dem  Leser  den  außerordentlich  schönen  Schluß 
des  ersten  Teiles  des  Gloria  vorzulegen. 
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Die  Fragmente  aus  Brumels  Missa  festivalis  bei  Ambros  (V, 
S.  146 ff.)  sind  ungleichen  Stieles;  einige  sind  zweifellos  vokal, 
andere  ist  man  versucht  instrumental  zu  deuten,  namentlich 
das   zweistimmige   sequenzenreiche  Benedictus  mit   der   pausen- 


1  Die  Ausgabe  Exports  in  seinen  Maitres  Musiciens  de  la  Renaissance 
frangaise  verzichtet  auf  alle  nicht  dem  Original  eingezeichneten  Akzidentien, 
auch  da,  wo  sie  durch  vollständige  Kadenzen  oder  die  Choralmelodie  sichergestellt 
sind. 
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losen  ruhigen  Oberstimme  und  der  belebteren  Unterstimme; 
auch  die  wiederholten  Terzensprünge  am  Ende  sind  wenig  vokal. 
Einige  niederländische  oder  französische  Messenkomponisten 
der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  können  wir  hier  kurz 
erledigen,  andere  ganz  übergehen,  zumal  die  Formen  der  Missa 
mit  der  allgemeinen  Annahme  des  durchimitierenden  Vokal- 
stiles sich  einander  nähern  und  an  Mannigfaltigkeit  einbüßen. 
Von  Johannes  Lupus  enthält  das  Münchener  Chorbuch  69 
eine  Karl  V.  dedizierte  Huldigungsmesse.  Die  durch  die  ganze 
Messe  hindurch  von  einer  Stimme  unverändert  vorgetragene  Weise: 
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Ca  -  ro  -  lus     im  -  pe  -  ra  -  tor     Ro  -  ma  -  no  -  rum  quin  -  tus. 

ist  nach  guidonischem  Rezept  durch  Gleichsetzung  der  fünf  Vo- 
kale mit  den  fünf  ersten  Stufen  des  Hexachordum  durum  ge- 
wonnen. Die  Tenorstimme  hat  mit  Rücksicht  darauf  vor  dem 
Kyrie  in  roter  Schrift  das  Motto: 

Vocales  sua  tuisque^  notae,  quae  culque^  tenoris 
Syllabae  id  hec  tredecim  et  subsequa  verba  docent. 

Zur  Gattung  der  imitierenden  Missa  hat  der  Franzose  Pierre 
de  Molu  einen  originellen  Beitrag  mit  seiner  vierstimmigen  Messe 
über  die  marianische  Antiphone  »Alma  redemptoris  mater«  ge- 
liefert, die  mehr  unter  dem  Namen  Missa  duarum  facierum  be- 
kannt ist.  Forkel  hat  in  seinem  Denkmälerband  (S.  211)  mehrere 
Sätze  daraus  mitgeteilt^.  Sie  hat  keinen  Cantus  firmus  im  alten 
Sinne,  wie  des  Lupus  Huldigungsmesse;  alle  Stimmen  sind  gleich- 
wertig. Dafür  sind  einige  Stücke  so  eingereichtet,  daß  sie  mit 
und  ohne  die  größeren  Pausen  ausgeführt  werden  können.  Das 
besagt  die  vor  dem  Kyrie  stehende  Devise:  Tolle  moras  placido, 
maneant  suspiria  cantu,  d.  h.  nur  die  Suspirien  sollen  bleiben. 
Dieser  Kanon  gilt  aber  nicht  für  die  ganze  Messe,  sondern  nur 
für  die  Partien,  vor  denen  er  steht,  so  z.  B.  nicht  für  das  Credo, 
das  in  zahlreichen  dialogisch  gebauten  Perioden  verläuft,  wo  der 
Text  nur  von  den  Ober-  oder  Unterstimmen  ausgesprochen  wird. 
Wie  in  vielen  Messen  dieser  Zeit,  ist  das  Agnus  dreimal  kom- 
poniert, das  dritte  ist  fünfstimmig. 


1  Schon  ein  früherer  Benutzer  des  Buches  hat  hier  ein  ?  hinzugefügt. 

2  Vgl.  auch  R  i  e  m  a  n  n  ,  Handbuch  der  Musikgesch.  II,  1,  S.  270. 
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Aus  dem  Liber  quindecim  Missarum  des  Andreas  Antiquus 
1516  veröffentlichte  Expert  in  den  Maitres  Musiciens  de  la  Re- 
naissance frangaise  1899  noch  zwei  Werke  von  Meistern  größerer 
Bedeutung.  Mouton  und  Fevin. 

Jean  Moiiton  hat  die  neun  bisher  von  ihm  bekannten  Messen 
größtenteils  über  liturgische  Themata  geschrieben.  Seine  vier- 
stimmige Missa  »Alma  redemptors  imater«  bietet  manches 
geschichtlich  und  künstlerisch  Interessante.  Vier  Meßteile  (nicht 
das  Credo)  beginnen  mit  den  beiden  Oberstimmen,  ohne  daß  der 
wechselnde  Text  eine  rhythmische  Variierung  im  Gefolge  hätte, 
folgendermaßen: 
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Die  andern  Stimmen  kommen  erst  nachher  hinzu,  und  zwar 
bringen  sie  im  Kyrie  und  1.  Agnus  das  zweite  Thema  (in  der  Ghoral- 
melodie  =  redemptoris  mater)  zu  den  Worten  Kyrie  bzw. 
Agnus : 
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Ky  -  ri  -  e 

Ähnlich  das  Agnus.  Eine  spätere  Zeit  würde  den  beiden  Unter- 
stimmen dasselbe  Thema  gegeben  haben,  mit  dem  die  oberen 
den  Text  aussprechen.  Die  Oberstimme  ist  in  allen  Teilen  der 
Messe  durch  die  Antiphonenmelodie  »Alma  redemptoris  mater«  in 
Anspruch  genommen.  Längere  und  kürzere  Pausen  weiten  diese 
so  aus,  daß  sie  in  jedem  Satze  nur  einmal  zu  erscheinen  braucht. 
Infolgedessen  spricht  gerade  diese  Stimme  den  Text  nur  lücken- 
haft aus.  Die  Expertsche  Ausgabe  hat  da  namentlich  im  Credo 
unzusammenhängende  Wortverbindungen;  da  dieselben  original- 
getreu zu  sein  scheinen,  so  lieferten  sie  zum  Kapitel  der  Text- 
behandlung um  1500  einen  Beitrag.     An  eine  durchweg  instru- 
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mentale  Messe  ist  hier  nicht  zu  denken.  Im  Credo  hat  Mouton 
den  vier  Stimmen  eine  fünfte,  einen  zweiten  Alt,  hinzugefügt, 
und  zwar  hat  diese  die  phrygische  Choralmelodie  des  Credo  aus- 
zuführen : 
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etc. 

Auch  für  die  andern  Stimmen  fallen  hier  und  da  Brosamen 
von  dieser  liturgischen  Weise  ab;  gelegentlich  imitieren  sie  diese 
an  den  Versanfängen.  Ihren  eigenen  Weg  geht  jedoch  die  Ober- 
stimme, die  unverrückt  ihren  Messen-Cantus  firmus  vorträgt. 
Wie  einträchtig  beide  Melodien,  die  sogar  verschiedener  Tonart 
sind,  sich  zusammenfinden,  zeigt  z.  B.  der  folgende  Satz  aus 
dem  Credo: 


qui    lo  -  cu     -     tus  est  per  Pro  -  phe 
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in  welchem  die  obere  Stimme  die  Weise  von  tuum  sanctum 
genitorem  aus  der  Antiphone,  die  mittlere  die  Melodie  des  Choral- 
credo hören  läßt  !  Hier  verrät  nichts  dem  Hörer,  daß  der  Kom- 
ponist disparate  Elemente  zusammengeschweißt  hat.  Mit  glück- 
lichem Griffe  erfaßte  dieser  die  Möglichkeit  der  Kombination 
beider  Melodien  in  einer  Akkordfolge.  Daß  hier  kein  Zufall  ge- 
waltet, leuchtet  ein;  diese  Stelle  ist  nämlich  außerdem  noch  die 
einzige  in  der  ganzen  Messe,  in  welcher  alle  Stimmen  im  gleichen 
Rhythmus   einhergehen.     Sonst  herrscht   überall   ein   lebendiges 
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Durcheinander  der  Stimmen,  kein  undurchdringliches  Dickicht, 
sondern  eine  durchbrochene  Führung  der  Melodien,  die  oft  mit 
Pausen  durchsetzt  und  mannigfach  gegeneinander  gruppiert  werden. 
Helle  Harmonien,  die  der  Cantus  firmus  der  Oberstimme  oft  bis 
zum  Dur-Charakter  steigert,  bilden  einen  andern  Vorzug  der 
Messe.  Moutons  Verhältnis  zur  hohen  Technik  seiner  Zeit  hat 
schon  Ambros  (III,  284)  richtig  formuhert.  Er  war  auch  in  ihr 
Meister;  aber  er  liebte  es  nicht,  damit  zu  prunken,  und  so  enthält 
unsere  Missa  keinen  einzigen  Kanon  oder  etwas  derartiges  I  In 
den  ersten  Dezennien  des  16.  Jahrhunderts  verallgemeinerte  sich 
die  Erkenntnis,  daß  echtes  Künstlertum  in  der  technischen  Vir- 
tuosität ein  willkommenes  Mittel,  nicht  aber  den  höchsten  Zweck 
erblicken  dürfe.  Nur  an  einer  Stelle,  im  dritten  Agnus,  singen  die 
Unter  stimmen  drei  Takte  lang  in  Hemiolien  gegen  die  beiden 
oberen,  das  einzige,  was  an  die  Spezialitäten  niederländischer 
Notierung  erinnert. 

Auch  Antoine  Fevin  hat  fast  nur  Messen  über  kirchliche 
Cantus  firmi  geschrieben.  An  Fruchtbarkeit  erreicht  er  indessen, 
ebensowenig  wie  Mouton,  die  ganz  großen  niederländischen  Zeit- 
genossen. Seine  vierstimmige  Messe  über  »Mente  tota«,  in 
der  Expertschen  Sammlung  erfreut  durch  durchsichtige  Anlage. 
Fevin  liebt  nicht  nur  längere  zweistimmige  Sätze;  häufig  begnügt 
er  sich  mit  einem  Stimmenpaar,  dem  er  das  andere  nachher  ant- 
worten läßt,  zuweilen  mit  denselben  Tönen.  Hier  streift  Fevin 
allerdings  zuweilen  das  Triviale;  man  vergleiche: 
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1  Die  Oberstimme  erinnert  hier  an  die  liturgische  Weise  der  Allerheiligen- 
litanei,  z.  B.  den  T. :  Sanctamaria,  orapronobis  (vgl.  Graduale 
Vaticanum,  in  Litaniis  Majoribus  et  Minoribus),  und  man  möchte  vermuten, 
hier  läge  ein  absichtliches  Zitat  vor.  Indessen  lautete  die  mittelalterliche  Formel 
der  Allerheiligenlitanei  etwas  anders;  ihr  Rezitationston  war  nicht  wie  heute  ut, 
sondern  wenigstens  vielerorts  la. 
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Auch  das  Gloria  weist  derartige,  wenig  wählerische  Tonver- 
bindungen auf,  z.  B.  beim  Tu  solus  dominus,  Tu  solus  al- 
tissimus.  Es  stehen  ihnen  jedoch  Partien  von  schöner,  edler 
Linienführung  und  großer  Reinheit  des  Satzes  entgegen.  Man 
vergleiche : 
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Erwähnung  verdient,  daß  auch  diese  Messe  auf  kanonische 
und  dergl.  Künste  verzichtet  und  daß  das  letzte  (dritte)  Agnus 
vollständig  im  dreiteiligen  Takt:  ^  3  steht.  Ohne  Zweifel  ent- 
springt dieser  lebendige  Schluß  derselben  Tendenz,  wie  die  volks- 
tümlichen Rhythmen  des  Gloria  und  Credo. 

Nur  wenig  ist  als  Messenkomponist  Matthaeus  Pipelare 
hervorgetreten,  von  dem  der  Römer  Andreas  Antiquus  1516  eine 
Messe  druckte.  Er  gehört  der  alten  Schule  an.  Seine  fünfstimmige 
Missa  »Forseulement«  (München,  Ms.  mus.  998)  ist  eine  Cantus 
firmus-Messe,  die  in  allen  Teilen  dem  Tenor  nur  die  zugrunde 
liegende    dreiteilige    Ghansonweise    unverändert    zuerteilt,    meist 
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in  langen,  im  Agnus  jedoch  in  kürzeren  Notenwerten.     Dieser 
Cantus  firmus  lautet  also: 
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Die  andern  Stimmen  gehen  ihre  eigenen  Wege,  ohne  sich  viel 
um  den  Cantus  firmus  zu  bekümmern,  sind  aber  vokal. 

Von  Jean  Richafort  ist  weder  in  alter  noch  in  neuer  Zeit 
eine  Messe  gedruckt  worden.  Einige  befinden  sich  handschrift- 
lich in  Brüssel  und  Rom,  in  München  eine  Missa  pro  defunctis, 
die  dadurch  bemerkenswert  ist,  daß  Alt  II.  und  Tenor  II.  regel- 
mäßig den  Text  und  die  liturgische  Weise  des  Septuagesima- 
introitus  Circumdederunt  vortragen,  im  Traktus  die  Worte: 
C'est  douleur  non  pareille.  Die  Mischung  solcher  Texte 
mit  denen  der  Totenmesse  mag  Interesse  erweckt  haben;  sie  ist 
schon  deshalb  als  verfehlt  zu  bezeichnen,  weil  der  liturgische  Text 
das  innige  Gebet  um  die  ewige  Ruhe  der  Heimgegangenen,  und 
nicht  die  schmerzliche  Trauer  und  Klage  um  ihren  Tod  in  den 
Vordergrund  rückt. 

Von  dem  durch  Josquins  Schule  gegangenen  Nicolas  Goiiibert, 
der  die  Suprematie  der  niederländischen  Kunst  in  Spanien 
befestigte,  ist  leider  keine  Messe  bisher  allgemein  zugänglich. 
Der  vornehmste  Teil  seiner  fruchtbaren  Tätigkeit  scheint  der 
Motette  gegolten  zu  haben.  Wenn  sein  Zeitgenosse^  Hermann 
Fincki  von  ihm  sagt,  daß  seine  Arbeiten  übermäßige  Pausen 
vermeiden  und  von  harmonischer  Fülle  seien,  so  dürfen  wir 
das  so  verstehen,  daß  Gomberts  Stil  das  Schwergewicht  auf 
das  dichte  polyphone  Gewebe  legte  und  die  Unterbrechung  des 
vollen  Satzes  durch  Nichtbeschäftigung  einer  oder  mehrerer 
Stimmen  weniger  liebte.  Finck  fügt  hinzu,  daß  sich  Gomberts 
Musik  dadurch  von  der  früheren  gründlich  unterscheide  und  den 
übrigen  den  Weg  gewiesen  habe.  In  der  Tat  ist  die  Neuerung 
Gomberts   maßgebend    geworden    für    den   niederländischen   Stil 


1  Vgl.  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  III  3,  S.  299. 
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der  Folgezeit.  Dieser  bevorzugte  nämlich,  wie  sich  bald  zeigen 
wird,  in  ganz  auffälliger  Weise  den  vollen  Satz,  ohne  z.  B.  in  einer 
vierstimmigen  Messe  durch  geschickt  angebrachte  zwei-  und 
dreistimmige  Partien  Abwechslung  und  Abspannung  zu  erstreben. 
Vielleicht  bezieht  sich  die  Aussage  Fincks  auch  auf  die  Eigen- 
tümlichkeit der  späteren  Messen,  die  sich  von  der  Josquinschen 
Verbindung  der  imitierenden  und  der  mehr  akkordischen,  homo- 
phonen Schreibart  abwendet  und  jene  einseitig  bevorzugt.  Gom- 
berts  Stil  hat  damals  Aufsehen  erregt;  wir  dürfen  dem  Meister 
eine  führende  Stelle  in  der  Messengeschichte  des  16.  Jahrhunderts 
zuweiseni. 

Abgeschlossen  sei  diese  Reihe  mit  einigen  Meistern,  deren  Be- 
deutung weniger  auf  dem  Gebiete  der  Messe  liegt.  Von  Clemens 
non  Papa  (f  1558)  sind  im  ganzen  elf  Messen  zu  vier  bis  sechs 
Stimmen  überliefert,  die  in  den  Jahren  1556—1559  in  Löwen 
durch  Petrus  Phalesius  in  Einzelausgaben  den  Liebhabern  vor- 
gelegt wurden.  Gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  blühte 
der  Messenabsatz  namentlich  in  Frankreich  und  den  Nieder- 
landen bereits  derart,  daß  die  Drucker  es  wagen  konnten,  einzelne 
Messen  selbständig  herauszugeben,  nicht  mehr,  wie  bis  dahin, 
ganze  Sammlungen.  Die  Wiener  Handschrift  15  615 2  enthält 
acht  Messen  in  neuerer  Partitur,  drei  zu  vier,  vier  zu  fünf  und  eine 
zu  sechs  Stimmen;  sie  vermögen  die  niederländische  Missa  um 
die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  zu  charakterisieren  und  seien 
darum  etwas  ausführlicher  behandelt. 

Teils  über  lateinische  (liturgische),  teils  über  französische 
Liedthemen  geschrieben,  offenbaren  sie  schon  in  ihrer  Tonart 
einen  fortgeschritteneren  Standpunkt.    Sie  stehen  in  der  jonischen 


1  Als  Kind  seiner  Zeit  charakterisieren  Gombert  Anweisungen  wie:  »Pleni 
non  sunt«  (in  der  Missa  »A  la  Incoronation «,  wo  der  Cantus  zu  pausieren 
hat),  »Et  resurrexit  et  amplius  non  est  inventus«  (im  Cantus  der  Missa  »De 
Philumena«  und  » Crucifixus  exivit  de  hoc  mundo«  (im  Tenor  derselben  Messe). 
Diese  Messen  befinden  sich  in  einem   Druck  der  Jenaer  Univ.-Bibliothek. 

2  Sie  läßt  viele  Wünsche  unerfüllt.  Die  Textunterlage  geht  nicht  über 
das  Notdürftigste  hinaus,  ist  mehrmals  direkt  verkehrt  und  ohne  Rücksicht 
auf  die  thematischen  Einsätze  vorgenommen.  Der  Schreiber,  der  offenbar 
die  Stimmhefte,  nicht  eine  Partitur  vor  sich  hatte,  hat  mehrmals  die  Pausen 
falsch  berechnet,  so  daß  eine  Stimme  zu  früh  oder  zu  spät  eintritt  und  mit 
den  andern  auf  lange  Strecken  nur  Kakophonien  zustande  bringt;  ebenso- 
wenig fehlt  es  an  falschen  Lesungen  von  Noten  und  rhythmischen  Werten, 
die  dann  parallele  Quinten,  Septimenakkorde  u.  a.  erzeugen,  gegen  die  der 
Komponist  sicher  protestiert  hätte. 
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(Missa  VII  und  VIII  original,  III  und  VI  in  die  Oberquarte  trans- 
poniert) oder  in  der  dorischen  Tonart  (Missa  I,  II,  IV,  V,  alle  in 
die  Oberquarte  transponiert).  Der  Ausschluß  des  Phrygischen, 
mehr  aber  noch  die  Bevorzugung  der  dem  Dur  und  dem  Moll  ver- 
wandten Tonarten,  erweist  Clemens  non  Papa  als  einen  Künstler 
fortschrittlicher  Richtung.  Diesen  Eindruck  verstärkt  das  Fehlen 
derjenigen  technischen  Dinge,  die  sonst  zum  Rüstzeug  der  nieder- 
ländischen Polyphonie  auch  noch  in  dieser  Zeit  gehören.  Die 
acht  Messen  enthalten  kein  einziges  Beispiel  kanonischer  Führung 
zweier  Stimmen;  die  Nachahmung  beherrscht  sie  von  Anfang  an 
bis  zu  Ende  mehr  noch,  als  bei  manchen  Zeitgenossen,  erweitert 
sich  aber  niemals  zur  konsequenten  und  unveränderten  Wieder- 
holung einer  Stimme  durch  eine  spätere.  Selbst  die  Agnus  Dei, 
welche  die  Stimmenzahl  der  Messen  regelmäßig  um  eine  oder  zwei 
(so  die  Missa  V  6  vocum  mit  einem  Agnus  8  vocum  und  Missa  VIII 
4  vocum  mit  einem  Agnus  6  vocum)  vermehren,  machen  von  den 
Künsten  kanonischer  Führung  keinen  Gebrauch,  der  kompli- 
zierteren so  wenig  wie  der  einfachen.  Dem  entspricht  die  Ein- 
fachheit und  Durchsichtigkeit  der  Mensurverhältnisse  der  Messen. 

Wäre   nicht    die   ziemlich    häufige   Triole    •    *    *    oder   ••  •    # 

^^  J  J  5  ^0  würde  man  aus  dem  äußern  Kleide  der  Messen  den 
niederländischen  Komponisten  kaum  erraten.  Takt-  und  Mensur- 
mischungen sind  prinzipiell  vermieden. 

Unsere  Messen  sind  im  jüngeren  Messentypus  verfaßt,  den  sie 
mit  großer  Konsequenz  durchführen.  In  keiner  ist  eine  Stimme 
als  Träger  eines  Cantus  firmus  bevorzugt,  der  selbstherrlich  die 
fünf  Sätze  durchgeht  und  den  andern  von  seinem  melodischen 
Reichtum  nach  Bedarf  spendet;  alle  sind  so  komponiert,  daß  das 
zugrunde  liegende  Thema  in  seine  Bestandteile  aufgelöst  wird, 
die  dann  mit  den  Textabschnitten  verbunden  und  der  Reihe  nach 
von  allen  Stimmen  nach  den  Regeln  der  Nachahmung  gleichmäßig 
abgewandelt  werden.  Der  vollstimmige  Satz  wird  in  der  Regel 
durch  Schweigen  einer  oder  mehrerer  Stimmen  nur  durchbrochen, 
wenn  ein  neuer  Abschnitt  eintritt,  beim  Domino  fili  oder  Qui 
t  Ollis,  Crucifixusoder  Et  resurr  ex  it,  Plcni  oder  Benodictus, 
Gering  an  Zahl  sind  die  Partien,  welche  die  Nachahmung  auf- 
geben und  die  Stimmen  im  Gleichschritt  der  Bewegung  zusammen- 
führen. In  sämtlichen  acht  Messen  kommen  nur  drei  Et  incar- 
natus  est  dafür  in  Betracht,  die  den  Text  homophon  aussprechen. 
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Um  die  Art  zu  verdeutlichen,  wie  Clemens  non  Papa  solche  weihe- 
vollen Gedanken  zu  vertonen  sucht,  mögen  sie  hier  folgen: 

Aus  der  Missa  I.     »En  espoir«   4  vocum. 
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Aus  der  Missa  VII.     »Quam  pulchra  es«  4  vocum. 
Et         in  -  car  -  na  -  tus        est  de  Spi  -  ri- 
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Aus  der  Missa  VIII.    »Misericorde«  4  vocum. 
Et      in  -  car  -  na  -  tus      est  de  Spi  -  ri  -  tu     San- 
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Merkwürdigerweise  stehen  diese  homophonen  Partien  in  den 
drei  vierstimmigen  Messen  der  Samlung.  Die  andern  Messen, 
die  fünf-  oder  sechsstimmig  (die  Missa  V.  »A  la  fontaine  du  prez  «) 
sind,  haben  derartiges  nicht.  Dem  entspricht,  daß  von  den  acht 
Messen  nur  zwei  in  allen  Stimmen  gleichzeitig  beginnen,  die  sechste 
und  die  achte.  Aber  auch  da  kommt  es  nicht  zu  einem  homo- 
phonen Satze;  die  Stimmen  trennen  sich  bald  und  gehen  ihre 
eigenen  Wege.  Abgesehen  von  diesen  Stellen,  ist  der  Stil  der 
Messen  wenig  differenziert.  Die  Technik  des  Stimmengewebes 
nivelliert  in  der  Ausschließlichkeit,  wie  sie  hier  angewendet  ist, 
den  künstlerischen  Ausdruck,  da  die  Themen  auf  individuelle 
Züge  im  Texte  keine  Rücksicht  nehmen.  Texte  wie  Et  resur- 
rexit,  Et  ascendit  werden  ohne  die  besondere  melodische 
oder  rhythmische  Färbung  der  Themen  ebenso  dargestellt,  wie 
andere.  Manchmal  verliert  sich  die  Melodik  in  Monotonien.  Wenn 
z.  B.  im  Credo  der  zweiten  Messe  die  Oberstimme  auf  lange  Strecken 
sich  um  denselben  Ton  herumbewegt  wie: 
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SO  wird  man  um  solcher  Stellen  willen  dem  Komponisten  keine 
Kränze  widmen.  Eine  große  Sangbarkeit  zeichnet  aber  die  Cle- 
mensschen  Stimmen  immer  aus.  Man  vergleiche  das  folgende 
Benedictus  der  dritten  Missa,  beachte  aber  auch  die  Neigung  zu 
Wiederholungen  und  die  Führung  der  beiden  Oberstimmen  in 
den  Takten  11  und  13  (parallele  Quinten  und  Oktaven),  wie  die 
Steigerung  beim  zweiten  in  nomine,  die  durch  eine  sehr  wirk- 
same rhythmische  Ausweitung  des  Themas  erreicht  ist. 
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Die  archaische  Textbehandlung,  die  melodische  und  Wort- 
akzente nicht  immer  zusammentreffen  läßt,  —  vgl.  in  nomine  — 
durchzieht  alle  Messen  des  Clemens  non  Papa  und  ließe  sich 
durch  zahlreiche  Beispiele  belegen. 

In  der  äußeren  Struktur  der  Missa  entfernt  sich  Clemens 
durchaus  nicht  von  der  damaligen  Praxis.  Seine  Kyrie  sind  drei- 
teilig. Die  Gloria  machen  einen  Einschnitt  bei  Domine  fili 
oder  Domine  Dens,  Qui  tollis;  die  Patrem  bei  Et  incarnatus 
est,  die  Sanctus  bei  Pleni,  Osanna  und  Benedictus.  Das 
Agnus  Dei  ist  in  der  Regel  nur  einmal  komponiert  mit  dem  Text 
miserere  nobis;  die  zweite  Missa  »Gaude  lux  Donatiane«  sieht 
jedoch  den  Text  Dona  nobis  pacem  vor  (nicht  miserere 
nobis),  die  fünfte  bringt  beide  Texte,  während  die  siebente 
Messe  » Quam  pulchra  es  «  ein  deutlich  in  zwei  Teile  geschiedenes 
Agnus  aufweist,  dessen  erster  mit  miserere  nobis  und  der  zweite 
mit  dona  nobis  pacem  schließt.  Bemerkenswert  ist  aber  die 
ermüdende  Weitschweifigkeit,  mit  der  namentlich  die  Kyrie, 
Sanctus  und  Agnus  behandelt  sind.  Ein  Satz ,  wie  der  erste 
der  zweiten  Messe  mit  seinen  149  Takten  (erstes  Kyrie  43, 
Christe  52,  zweites  Kyrie  52)  bedingt  eine  überaus  häufige  Wieder- 
holung der  Anrufungen. 

In  wohltuendem  Gegensatz  dazu  steht  die  letzte,  vierstimmige 
Missa  »Misericorde «,  die  nicht  nur  durch  Kürze,  sondern  auch 
durch  Frische  und  Lebendigkeit  der  Bewegung,  anmutige  Themen, 
helle  Harmonien  und  durchsichtige  Faktur  in  gleicher  Weise  sich 
auszeichnet.  Eine  Spezialität  derselben  ist  eine  große  Vorliebe 
für  die  altertümliche  Milderung  des  Dur -Schlusses  vermittels 
der  großen  Untersekunde  der  Tonika,  den  Ton  [7,  der  bald  in 
dieser,  bald  in  jener  Stimme  seine  eigentümliche  Wirkung  aus- 
übt, auch  da,  wo  er  niclit  durch  den  Tritonus  erklärt  werden 
kann.     Man  vergleiche: 
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Wie  man  sieht,  haben  nicht  alle  Nachfolger  Josquins  sich 
seine  Textbehandlung  zum  Muster  genommen.  Im  ganzen  mischen 
die  Messen  des  Clemens  non  Papa  fortschrittliche  Merkmale  und 
solche  einer  stagnierenden  Technik.  Ein  Niederländer,  der  in^Wien 
als  Hofkapellmeister  tätig  war,  Jacob  Vaet  (f  1567),  verfaßte 
eine  Missa  quodlibetica  zu  fünf  Stimmen,  die  sich  im  Mcr.  227 
der  Bibliothek  der  Lorenzkirche  in  Nürnberg  erhalten  hat  2, 
Über  diese,  wie  es  scheint,  namentlich  in  Österreich  beliebte 
Messenform  soll  später,  gelegentlich  der  gleichnamigen  Messen 
des  Luyton  gehandelt  werden.  Des  Vaet  ebenfalls  fünfstimmige 
Totenmesse  (abgedruckt  in  der  Musica  sacra  von  Commer  Bd.  XXII 
S.  62)  hat  nach  dem  Kyrie  den  in  den  deutschen  Landen  üb- 
lichen Tr actus  »Sicut  cervus«.  Von  den  in  Italien  arbeitenden 
Niederländern  zieht  zunächst  Adrian  Willaert  unser  Interesse  an 


1  Schon  Proske  hat  in  seiner  Musica  divina,  Vorrede  zu  Bd.  II  (Liber  Mo- 
tettorum),  p.  XXIX  auf  diese  Dinge  hingewiesen. 

2  Vgl.  Botstiber  in  den  Sammelbänden  der  IMG  I.  S.  325  ff. 
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sich.  Seine  Messen  scheinen  keine  Bereicherung  der  Gattung  zu  be- 
deuten. Nichtallesind  auf  uns  gekommen.  Drei  handschriftliche  be- 
finden sich  in  Cambrai,  ein  Buch  Messen  wurde  1536  gedruckt,  es 
umfaßt  außer  denselben  drei  Messen  (»Quaerens  cum  pastoribus«, 
»Gaude  Barbara«,  »Christus  resurgens«)  noch  die  zwei  Messen 
»Laudate  Deum«  und  »Osculetur  me«.  Von  einer  Messe  »Mente 
tota«  berichtet  Zarlino^.  Die  Stimmenzahl  dieser  bis  heute 
sämtlich  unveröffentlicht  gebliebenen  Werke  macht  es  unwahr- 
scheinlich, daß  sie  die  Neuerungen  kannten,  die  seither  die  vene- 
zianische Polyphonie  kennzeichnen,  insbesondere  die  Verwendung 
getrennter  Chöre  (Chori  spezzati).  Ihr  Stil  wird  der  niederländische 
sein.  Jedenfalls  scheinen  sie  an  Bedeutung  und  Ruhm  des  Willaert 
Motetten  nicht  zu  erreichen,  die  bei  den  öffentlichen,  halb  reli- 
giösen, halb  patriotischen  Feierlichkeiten  dem  glänzenden  Appa- 
rate des  venezianischen  Staatswesens  den  Glorienschein  maje- 
stätischer Kunst  umgössen.  Wahrscheinlich  beansprucht  Willaert 
in  der  Messengeschichte  keinen  über  das  Mittelmaß  hinausgehen- 
den Platz. 

Willaerts  unmittelbarer  Nachfolger  an  San  Marco  in  Venedig, 
Gyprian  de  Rore  (f  1565),  dessen  Madrigale  und  echt 
venezianisch  gehaltene  Motetten  ihn  mehr  zum  Vertreter  der 
italienischen  als  der  nordischen  Kunst  stempeln,  hat  sich  nur 
wenig  als  Messenkomponist  betätigt.  Zu  seinen  Lebzeiten  wurde 
nur  eine  Messe  von  ihm  gedruckt,  1555  in  einem  Band  Messen 
von  Jachet.  Andere  erschienen  erst  1566,  Messen  zu  4  bis  6  Stim- 
men; eine  Herkulesmesse  (eine  Huldigung  an  den  Herzog  Her- 
cules von  Ferrara)  zu  7  Stimmen,  auch  »Praeter  rerum  seriem« 
genannt,  eine  Missa  a  note  negre  und  wohl  noch  andere  sind  Ma- 
nuskript geblieben.  Sein  Ruhm  als  Messenkomponist  hat  sich 
nicht  weit  in  Italien  verbreitet,  wenigstens  scheint  keine  seiner 
Messen  in  die  päpstliche  Kapelle  gedrungen  zu  sein.  Die  Messe 
»mit  den  schwarzen  Noten«  hat  ihren  Namen  von  den  vielen 
kleinen  Noten,  Semiminimen  und  Fusen,  die  schwarz  sind.  Die 
Missa  »Praeter  rerum  seriem«  läßt  den  II.  Alt  immer  die  Weise 
des  Cantus  firmus  vortragen,  aber  mit  dem  Text   »Hercules  se- 


1  Vgl.  Fdtis,  Biographie  universelle  s.  v.  Willaert  und  Ilaberl  in  den  Monats- 
heften für  Musikgeschichte,  Bd.  III,  1871,  S.  81ff.  Diese  Missa  steht  in  einer 
Hs.  des  päpstlichen  Kapellarchivs.  Vgl.  Ilaberl,  Bibl.  und  thcmat.  Musik- 
katalog der  pupstl.  Kapelle,  S.  111.  Das  von  Ilaberl  I.  c.  S.  174  ausgespro- 
chene Bedenken  ist  durch  Zarlinos  Erwähnung  der  Missa  aus  dem  Wege  geräumt. 
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cundus,  dux  Ferrariae  quartus,  vivit  et  vivet«i.  Gyprian  ist 
in  seinen  Messen  nicht  der  Fortschrittsmann  wie  in  seinen  andern 
Kompositionen.  Er  verzichtet  darin  auf  die  chromatischen 
Experimente,  die  seinen  Namen  schon  bei  seinen  Zeitgenossen 
berühmt  gemacht  haben,  und  schreibt  im  Durchschnittsstil 
seiner  Zeit.  Nicht  umsonst  hat  er  indessen  die  größte  Zeit  seines 
Lebens  in  Itahen  zugebracht.  Für  diese  Mischung  niederlän- 
discher und  italienischer  Stilelemente  ist  lehrreich  eine  Missa 
aus  dem  Jahre  15632.  Nordisch  sind  darin  archaische  Kadenzen 
wie: 
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die  Vorliebe  für  Taktwechsel,  der  aber  alle  Stimmen  zu  gleicher 
Zeit  trifft  und  die  oft  wenig  sorgsame  Behandlung  des  Textes. 
Wenn  z.  B.  die  Oberstimme  zu  singen  hat: 
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so  muß  man  von  dem  Lob,  das  Artusi^  gerade  unserm  Kompo- 
nisten für  seine  gute  Textbehandlung  spendet  (vgl.  oben  S.  72), 
diese  Messe  ausnehmen.  Italienisch  könnte  das  Streben  nach 
Durchsichtigkeit  der  Disposition  sein;  die  Messe  ist  reich  an 
zweistimmigen  Episoden,  nicht  nur  im  Gloria  und  Credo,  auch 
in  den  andern  Sätzen  werden  Stimmenpaare  gern  gegeneinander 


1  Vgl.  den  Maierschen  Katalog  der  Münchener  Musikhandschriften  S.  9 
und  10. 

2  Ich  konnte  eine  nach  einem  Chorbuch  von  S.  Marco  in  Venedig  herge- 
stellte Partitur  dieser  Messe  benutzen,  die  sich  im  Besitze  von  Prof.  Thürlings 
in  Bern  befindet. 

"3  Vgl.  Arabros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  IIP  S.  531. 
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ausgespielt.  Vor  allem  aber  ist  die  Melodik  norditalienisch  (vene- 
zianisch); lang  ausgesponnenen  Themen  und  Kantilenen  geht 
sie,  wenn  möglich,  aus  dem  Wege.  Gleich  das  erste  Kyrie  ist 
dafür  lehrreich,  seine  Oberstimme  lautet: 
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Das  zweite  Kyrie: 
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Solchen  kurzen  Melodiestücken  begegnen  wir  in  der  ganzen 
Messe.  Viele  darunter  klingen  direkt  an  volkstümliche  (instru- 
mentale?) Musik  an  und  nähern  sich  der  Grenze  des  kirchlich 
Zulässigen.  So  würde  man  die  folgende  Stelle,  in  welcher  über 
einem  liegenbleibenden  Baß  drei  Stimmen  eine  wohl  nicht  für 
die  Kirche  geschaffene  Weise  der  Reihe  nach  unverändert  wieder- 
holen, nicht  in  einer  Messe  vermuten: 
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Angesichts  der  auf  die  Worte  zugeschnittenen  Rhythmisierung 
wird  man  hier  nicht  an  Musik  denken  können,  die  nur  gespielt, 
nicht  aber  gesungen  worden  wäre.  Andere  Partien  sind  als  Ge- 
sangsmusik ausgesprochen  trivial,  oder  aber  es  sind  sieghafte 
Fanfarenklänge,  so  das  Et  resurrexit  bis  vivos  et  mortuos, 
wo  die  Harmonie  zwischen  C  und  F  hin  und  her  pendelt: 
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xit    ter    -  ti-a        di  -  e    secun  -  dum  scrip-tu-ras. 


* 


j-H-^-^h^ 


r 


121=^ 


•Ä>-  •♦■-•• 


•»■  •♦•■•- 


i 


"*: 


-tu  -  ras. 


Et      ascendit 


Unverhältnismäßig  ist  die  Kürze  des  ersten  Osanna;  es  dau- 
ert 7  Takte,  während  das  unmittelbar  vorhergehende  Gloria 
tua  breit  behandelt  wurde.  Vielleicht  war  es  in  Venedig  üblich, 
nach  der  Wandlung  das  Benedictus  anzustimmen,  und  blieb 
für  das  erste  Osanna  bei  breiter  Anlage  des  Sanctus  nur  ganz 
wenig  Raum  übrig.  Das  zweite  Osanna  ist  sechsstimmig  und 
weit  ausgesponnen.  Wäre  die  Messe  für  den  Zustand  der  vene- 
zianischen Missa  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  typisch, 
sie  müßte  diesen  volkstümlichen  Elementen  oder  aber  den  mitwir- 
kenden Instrumenten  weitgehende  Konzessionen  gemacht  haben. 

Von  dem  ebenfalls  in  Italien  wirkenden  Jacob  Arcadelt 
(t  etwa  1560),  dessen  Madrigale  zu  den  populärsten  Werken  des 
16.  Jahrhunderts  zählten,  ist  erst  neuerdings  eine  Messe  aus 
seinem  Messenbuch  1557  neu  gedruckt  worden,  in  Killings 
kirchenmus.  Schätze  der  Bibl.  Santini  in  Münster  S.  205 ff.: 
die  über  eine  Weihnachtsmotette  von  Mouton  gearbeitete  Missa  ^ 
»Noe,  noe«  zu  4  Stimmen,  eine  hervorragend  tüchtige  Arbeit, 
die  in  der  Formung  der  Themen  und  Rhythmen,  dem  Geflecht 
der  Stimmen,  der  Reinheit  und  Durchsichtigkeit  des  Satzgefüges 
die  Vorzüge  der  niederländischen  Missa  ihrer  Zeit  in  helles  Licht 
stellt.  Die  Vermeidung  der  Homophonie  rückt  sie  in  die  Nähe 
der  Werke  des  Clemens  non  Papa.  Von  den  beiden  andern  Messen 
desselben  Buches  ist  die  erste  über  eine  Motette  des  Andreas  de 
Sylva  geschrieben,  die  zweite  de  beata  Virgine  eine  mehrstimmige 
Umkleidung  des  Muttergottesordinarium. 


1  Nach  Ambros  III,  S.  593. 
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Die  niederländische  Missa  in  der  zweiten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts. 

Schon  bei  Clemens  non  Papa  beobachteten  wir  ein  Erlahmen 
der  formbildenden  Kraft,  zugleich  aber  die  Tendenz,  den  Messen- 
stil von  dem  Übermaß  technischen  Aufwandes  zu  befreien.  Diese 
Eigenheiten  bestimmen  in  gleicher  Weise  die  niederländischen 
Messen  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts.  In  vielen  ist 
der  imitierende  Stil  mit  Konsequenz  zur  Anwendung  gebracht 
und  auf  die  so  wirksame  gelegentliche  Heraushebung  textlich 
bedeutsamer  Partien  durch  die  Homophonie  ganz  verzichtet. 
Hier  fand  das  Beispiel  des  Josquin,  der  beide  Ausdrucksweisen 
zu  mischen  verstand,  keine  Nachfolge  mehr.  Solche  Messen 
verkörpern  das  niederländische  Ideal  vor  dem  Morgengrauen 
einer  neuen  Zeit  noch  einmal  in  einer  ausschließlichen  und  ein- 
seitigen Form,  als  es  bereits  die  Spuren  des  Alters  und  der  Un- 
fruchtbarkeit an  sich  trug.  Instrumentalisten  sind  fast  ganz 
verschwunden,  der  a  cappella-Stil  hat  seine  reine,  seither  typische 
Gestalt  gewonnen. 

Von  den  nordischen  Messenkomponisten  seit  der  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts  geht  so  die  größere  Zahl  die  alten  Geleise  weiter; 
ein  paar  Nachzügler  bringen  es  nicht  über  sich,  den  altertümlichen 
Kunststücken  des  Cantus  firmus  zu  entsagen.  Fast  alle  Nieder- 
länder, die  uns  als  Vertreter  der  Missa  in  dieser  Zeit  begegnen, 
waren  außerhalb  ihrer  Heimat  tätig,  an  den  Kirchen  und  zumal 
Höfen  in  Deutschland,  aber  auch  in  Italien  und  Spanien  angestellt. 
Immer  noch  wirkte  der  in  mehr  als  hundertjähriger  Arbeit  er- 
oberte Ruf  niederländischer  Kunst,  obschon  andere  Meister  die 
musikalische  Hegemonie  des  Nordens  zu  durchbrechen,  ja  zu 
beseitigen  sich  anschickten. 

Ein  rückwärtsschauendes  Gesicht  haben  die  Messen  des  um 
1560  am  kursächsischen  Hofe  in  Dresden  wirkenden  Nieder- 
länders Matthäns  le  Maistre.  Von  ihm  sagt  Ambrosi,  daß 
er  dort  gänzhch  germanisiert  sei.  Seine  Messen  jedoch,  soweit 
ich  sie  einsehen  konnte,  bestätigen  das  Urteil  nicht.    Von  den  drei 


1  Geschichte  der  Musik,  Bd.  III,  S.  326. 
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im  Münchener  Chorbuch  Ms.  mus.  42  überHeferten  Messen  ist 
die  erste  »in  Feriis«  genannt,  also  eine  Ferialmesse  und  daher 
ohne  Gloria  und  Credo.  Sie  bearbeitet  das  feriale  Choralordi- 
narium  für  4  Stimmen.  Merkwürdigerweise  ist  darin  das  Sanctus 
durch  kanonische  Wiederholung  zuerst  des  Kontratenor,  dann 
des  Diskant  um  eine  fünfte  Stimme  bereichert,  während  ein  solcher 
Stimmenzuwachs  in  der  Regel  für  das  Agnus  aufgespart  bleibt. 
Ganz  fünfstimmig  ist  die  Missa  über  »Pis  ne  me  peult«.  Sie 
verzichtet  auf  besondere  Aufgaben  kanonischer  Art,  stellt  aber 
der  Fertigkeit  ihres  Verfassers  im  durchimitierten  Stile  ein  gutes 
Zeugnis  aus.  Zwei  der  Hauptthemen  fallen  durch  weitausge- 
sponnene Linien  auf: 
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Echt  niederländisch  ist  die  dritte,  sechsstimmige  Messe  super 
»Praeter  rerum  seriem«.  Der  Cantus  firmus  durchzieht  alle 
Teile  der  Messe  und  erscheint  bald  in  dieser,  bald  in  jener  Stimme, 
durch  Notierung  in  Breves  und  Longae  kenntlich  gemacht.  Aber 
erst  im  Agnus  Dei  tritt  er  mit  dem  originalen  Texte  auf,  der  dann 
mit  roter  Tinte  geschrieben  ist  und  also  lautet: 
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Eine  Stimme  ist  da  permanent  m.it  diesem  Text  und  seiner 
Weise  beschäftigt.  Die  Idee  des  Komponisten  war  offenbar, 
zu  spannen  und  des  Rätsels  Lösung  erst  im  letzten  Satz  der  Messe 
zu  geben.  Damit  nicht  genug;  auch  der  Discantus  primus  leistet 
sich  ein  originelles  Stück.  Unter  die  schwarz  geschriebenen  Worte 
des  Agnus  Dei  sind  mit  roter  Tinte  die  Silben  des  Cantus  firmus- 
Textes  zerstreut  geschrieben,  und  zwar  dann,  wenn  die  Melodie 
gerade  denjenigen  Ton  hat,  der  im  Cantus  firmus  auf  die  be- 


1  Das  »deus«  der  IIs.  ist  natürlich  ein  Versehen  des  Schreibers. 
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treffende  Silbe  kommt.  Diese  Noten  sind  dann  auch  rot  ge- 
schrieben. Der  Cantus  firmus  ist  also  unter  den  Noten  der  Agnus- 
melodie  versteckt. 

Eine  andere  ebenfalls  sechsstimmige  Messe  hat  zum  Thema 
eine  französische  Chanson:  »Vouliez  memoire«,  einen  deutschen 
Psalmvers  die  Missa  super:  »Wo  der  Herr  nicht  baut  das  Haus«. 

Der  Messenstil  des  Jachet  von  Mantua  läßt  sich  an  den  drei 
fünfstimmigen  Messen  über  »Vado  ad  eum«,  »Enceladi«  und 
»Alla  dolc'  ombra«  studieren,  die  das  Münchener  Chorbuch  2 
aus  dem  16,  Jahrhundert,  sowie  die  Hss.  853—855  enthalten. 
Es  sind  durchimitierte  Messen,  wie  sie  oben  beschrieben  wurden. 
Durch  ihre  Tonarten  (zweimal  das  auf  /  transponierte  Jonisch, 
einmal  mixolydisch),  und  durch  das  Fehlen  kanonischer  Be- 
wegungen erweisen  sie  sich  als  Werke  des  Fortschrittes,  Selbst 
in  dem  sechsstimmigen  Agnus  der  beiden  zuerst  genannten  Messen 
ist  auf  solche  Dinge  verzichtet.  Daneben  haben  die  Messen  ihre 
eigenen  Züge,  Jachet  liebt  es,  eine  Tonverbindung  in  derselben 
Stimme  mit  verschiedenem  Texte  zu  wiederholen.  Gern  ist  Träger 
dieser  Wiederholung  die  oberste  Stimme;  man  vergleiche  die  fol- 
gende Stelle  der  Missa  »Alla  dolc'  ombra«,  in  welcher  die 
andern  Stimmen  sich  nicht  an  der  Wiederholung  beteiligen: 
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Ich  erwähne  gerade  diese  Stelle,  weil  die  Melodie  nach  der  Wieder- 
holung in  die  liturgische  Choralweise  einmündet  (descendit 
de  coelis),  ohne  daß  die  andern  Stimmen  das  Zitat  verwerten. 
Selbst  in  den  über  weltliche  Themen  komponierten  Messen  stellen 
sich,  wie  man  sieht,  oft  Reminiszenzen  an  die  Choralmelodie  ein, 
ein  Beweis  für  die  Herrschaft,  die  damals  die  liturgische  Gesangs- 
form des  Glaubensbekenntnisses  immer  noch  ausübte.  Der- 
artige Anklänge  wirken  noch  heute  sympathisch.  Jachet  ist  am 
interessantesten,  wenn  er  einen  erhabenen  Text  vor  sich  hat. 
Namentlich  die  »Et  incarnatus  est«  weiß  er  in  Töne  von  pak- 
kender  Wirkung  zu  kleiden.  Wie  treffend  ist  z.  B.  das  Wunder- 
bare in  den  beiden  folgenden  Sätzen  ausgedrückt: 
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Aus  desselben  Missa  super  »Vado  ad  eum«: 

et   ho 


Merkwürdigerweise  ist  in  den  Messen  über    »Vado  ad  eum« 
und  »Enceladi«  das  Benedictus  kein  selbständiger  Satz,  sondern 
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verschränkt  sich  mit  dem  unmittelbar  vorhergehenden  Osanna 
ohne  Generalpause,  nicht  anders  als  im  Gloria  und  Credo  zwei 
Verse  im  Stimmengewebe  aneinander  gerückt  werden.  Auch 
dadurch  weicht  Jachet  von  der  Regel  ab,  daß  er  mehrmals  die 
Meßteile  nicht  mit  demselben  Thema  beginnen  läßt,  sondern 
das  erwartete  Thema  eher  versteckt,  ihm  ein  sekundäres  Thema 
vorausschickt  oder  auch  mehrere  Themen  zu  gleicher  Zeit  ins 
Treffen  führt.  So  erscheinen  zu  Beginn  der  Messe  »Vado  de  eum  « 
gleich  zwei  Themen,  und  im  Agnus  wird  dem  zweiten  an  ganz 
neues  vorgesetzt,  das  dann  die  andern  Stimmen  direkt  imitieren. 
Eine  für  ihre  Zeit  nicht  häufige  Erscheinung  ist  (wohl  desselben) 
Jachets  Missa  »Quam  pulchra  es«  für  vier  Männerstimmen 
(gedruckt  von  Duchemin  in  Paris  1554,  mit  andern  Messen  fran- 
zösischer Meister),  deren  ausdrucksvolles  Thema  eine  klangvolle 
Bearbeitung  erfahren  hat,  welche  der  in  dieser  Lage  naheliegenden 
Monotonie  der  Harmonien  durch  sehr  geschickte  Stimmführung 
auszuweichen  versteht.  Man  vergleiche  das  folgende  Kyrie  dieser 
Messe. 
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Andere  Messen  des  lachet  haben  ein  archaisches  Gesicht 
mit  unverfälscht  niederländischen  Zügen.  Die  Messe  »Mort  et 
merci«  hat  statt  des  Agnus  Dei  den  Vermerk:  Agnus  Primus, 
Secundus  et  Tertius  super  primo,  secundo  et  tertio  Kyrie.  Der- 
selbe erinnert  an  Hobrechts  Missa  »Malheur  me  bat«  (vgl.  oben 
S.  139).  In  seiner  Missa  »Hercules  dux  Ferrariae«  singt  die 
Tenorstimme  in  allen  Meßteilen  immer  nur: 


|W=^ 


:^=j^=^^z=:^ 


-»t- 


Her   -   cu    -    las        vi  -  vet      us  -  que      in       ae  -  ter  -  num. 

in  der  originalen  Lage  oder  nach  /  und  g  versetzt,  sowie  in  ver- 
schiedenen Rhythmisierungen.  Auch  die  andern  Stimmen  lassen 
hier  und  da  die  Huldigungsformel  erklingen i.  Ähnlich  baut  die 
Missa  »Ferdinandus  dux  Calabriae«  ihren  Tenor  über  den  Vo- 
kalen des  zu  feiernden  Namens: 


'\                                                                                                                                                 II 

e>                                                                                                                                                                                                              II 

,     , 

M 

, 

,      , 

W 

,^       II 

1^:^" 

YA 

Nur  erscheint  diese  Weise  immer  mit  den  verschiedenen  Ab- 
schnitten des  Messentextes  verbunden.  Ohne  Zweifel  haben  beide 
Huldigungsmessen  einen  stark  instrumentalen  Einschlag. 

Mit  Jean  de  Cleve  (f  1582)  tritt  uns  wieder  ein  Nieder- 
länder entgegen,  dem  das  Ansehen  der  heimischen  Kunst  und 
persönliche  Tüchtigkeit  Berufungen  an  Zentren  deutscher  Musik- 
pflege verschaffte  (Wien,  Prag  und  Augsburg).  Seine  Messen: 
super  »Dum  transisset  sabbatum«  (6  voc.)  und  super  »Tribu- 
latio  et  angustia  invenerunt  me«  (5  voc),  die  Maldeghem  in  seinem 
Tresor  (Jahrg.  1878,  S.  15ff.)  neu  herausgegeben  hat,  sind  des- 
halb bemerkenswert,  weil  der  Komponist  sie  über  seine  gleich- 
namigen Motetten   (Responsorien)   geschrieben  hat  und   sie   die 


1  Beim  Benedictus  hat  die  Tenorstimme  den  Satz:  »Benedictus  qui  non 
aperuit  os  suum«,  d.  h.  sie  soll  pausieren.  Jachet  liebt  es,  wie  Mouton,  die  An- 
weisung zum  Pausieren  in  humoristische  Sprüche  zu  kleiden.  In  der  Missa 
»Altro  non  d  il  mio  amor«  ist  der  Cantus  beim  Et  resurrexit  nicht  beschäf- 
tigt; das  ist  ausgedrückt  mit:  »Et  resurrexit  et  statim  discessit«.  Beim  Pleni 
steht:  Pleni  sunt  et  abierunt«,  im  Tenor  beim  Crucifixus:  oCrucifixus  ex- 
piravit«,  beim  Benedictus:  »Benedictus  non  fuit  dignus«.  In  seiner  Missa 
»Deus  misereatur«  steht  in  einer  Stimme  beim  Crucifixus:  »Crucifixus  sepul- 
tus  est«,  beim  Pleni:  »Pleni  sunt  et  dormiunt«.  Alle  diese  Messen  besitzt  die 
Univ.-Bibl.  Jena. 

Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XIj  1.  -^^ 
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Technik  der  Missa  parodia  bei  den  Niederländern  der  zweiten 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  beleuchten.  Ihr  fast  ganz  durch- 
imitierender Stil,  der  nirgendwo  einen  ernstlichen  Versuch  macht, 
die  Einförmigkeit  der  Abwandlung  des  Textes  zu  durchbrechen, 
paßt  zur  stilistischen  Erstarrung  der  Zeit.  Dennoch  vermögen 
beide  Messen  in  hohem  Grade  zu  interessieren. 

Seiner  liturgischen  Anlage  gemäß  hat  jedes  Responsorium 
zwei  Teile  so,  daß  nach  jedem  zweiten  Teile  der  erste  ganz  oder 
in  seinen  letzten  Gedanken  wiederholt  wird.  Das  erklärt  die 
Disposition  vieler  sog.  Motetten  des  16.  Jahrhunderts,  die  nicht 
während  der  Messe  etwa  als  Offertorien,  wie  das  heute  Brauch 
ist,  sondern  in  den  Nokturnen  als  wirkliche  Responsorien  auf- 
geführt worden  sind.  Das  Responsorium  von  Ostern  »Dum  tran- 
sisset  sabbatum  (ebenda  S.  8 ff.)  kombiniert  in  beiden  Teilen  je 
ein  Themenpaar: 

I.  Teil. 
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Es  ist  sicher  kein  Zufall,  daß  in  beiden  Teilen  gegensätzliche 
Themen,  ein  solches  mit  steigender  und  ein  solches  mit  fallender 
Tendenz  zusammengebunden  sind.  In  der  Messe  erscheint  das 
erste  Themenpaar  zum  ersten  Kyrie,  das  zweite  zum  zweiten 
Kyrie.  Auch  im  weiteren  Verlauf  der  Messe  sind  die  zusammen- 
gehörigen Themen  nicht  voneinander  getrennt,  außer  im  drei- 
ßtimmigcn  Et  resurrexit,  das  ganz  auf  dem  tiefen  Thema  des 
zweiten  Teiles  aufgerichtet  ist,  jedenfalls  seines  energischen  Cha- 
rakters wegen; 
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Freier  ist  die  Behandlung  der  Vorlage  in  der  zweiten  Messe. 
Zwar  hat  auch  das  Responsorium  »Tribulatio«  zwei  Teile  mit 
zwei  Themengruppen: 

I.  Teil. 
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II.  Teil. 
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Da  aber  die  tieferen  Themen  beider  Teile  so  gut  wie  identisch 
sind  —  selbst  die  obern  sind  nicht  scharf  auseinandergehalten,  — 
so  ergab  sich  eine  andere  Art  der  Themenverwendung  als  in  der 
ersten  Missa.  Alle  Sätze  der  Messe  beginnen  mit  dem  oberen  Thema 
der  ersten  Gruppe,  auch  das  zweistimmige  Crucifixus  und  das 
dreistimmige  Et  resurrexit.  Dabei  zwang  der  wechselnde 
Text,  die  Tonfolge  des  Themas  leicht  zu  modifizieren: 
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Cru-ci- fi-xus       e    -    ti-amprono 
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Das  tiefere  Thema  beider  Gruppen  kommt  erst  im  zweiten 
Kyrie  zum  Vorschein,  nachher  auch  bei  Gratias  agimus.  So 
sind  in  dieser  Messe  die  Themenpaare  immer  getrennt,  und  zum 
Aufbau  verschiedener  Teile  herangezogen.  Das  Pleni  bildet 
aus  dem  tieferen  Thema  beider  Gruppen  einen  Kanon  in  diapente, 
und  zwar  nur  mit  der  Vorzeichnung  eines  v.  Ebenso  hat  das 
vorhergehende  Osanna,  das  nach  dem  Pleni  zu  wiederholen  ist, 
diese  Vorzeichnung,  während  alle  übrigen  Teile  der  Messe  die  Vor- 
zeichnung 2  V  haben.  Eine  solche,  soviel  ich  weiß,  bisher  noch 
nicht  beobachtete  Notierung  hat  zur  Folge,  daß  die  betreffenden 
Meßteile  verschiedenen  Tonarten  angehören:  die  Teile  mit  einem 
y  sind  transponiert  dorisch,  diejenigen  mit  zwei  l'  transponiert 
äolisch,  eventuell  phrygisch.  (Das  Responsorium  »Tribulatio  «  ist 
in  der  Normallage  ohne  Vorzeichnung  notiert.)  Endlich  sei  noch 
bemerkt,  daß  das  Responsorium  reich  ist  an  Akzenten  tiefsten 
Schmerzes,  namentlich  im  Takt  13,  wo  nach  dem  Tone  li  der  ersten 
Silbe  von  angustia  die  zweite  Stimme  auf  der  zweiten  Silbe  mit 
einem  langgezogenen  b  einsetzt,  und  so  einen  scharfen  Querstand 
bildet.  In  der  Messe  kommt  ein  ähnlicher  Aufschrei  im  ersten 
Kyrie  vor,  indem  die  beiden  obcrn  Stimmen  die  Töne  e  und  es 
unmittelbar  aneinanderreihen. 

Auf  die  Messen  des  Augsburger  Kapellmeisters  Jacob  von 
Kerle     (Maldeghem,    Tresor    musical    188G  ff.)    hat    neuerdings 
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Kretzschmar  (Führer  durch  den  Konzertsaal,  II  1,  S.  161)  mit 
Nachdruck  hingewiesen,  indem  er  besonders  diejenigen  Elemente 
seiner  Kunst  betonte,  die  für  die  heutige  Konzertaufführung  von 
Bedeutung  sind.  Seine  Stellung  in  der  Messengeschichte  läßt 
sich  so  formulieren,  daß  er  alte  und  neue  Ideale  in  gleicher  Weise 
beherrscht. 

Seine  Missa  super  »Ut  re  mi  fa  sol  la«  (4  voc,  Agnus 
5  voc.)i  ist  im  Kyrie  und  Agnus  eine  Studie  im  alten  Stil.  In 
diesen  Sätzen  nimmt  das  Hexachordthema  auf-  und  abwärts- 
gehend immer  eine  der  Stimmen  vollständig  in  Anspruch,  und 
zwar  nach  altniederländischer  Manier  unter  wechselnden  Mensur- 
zeichen. So  singt  der  I.  Tenor  im  Agnus  das  Thema  in  P,  ^* 
und  ^-Werten.  In  den  andern  Sätzen  durchdringt  der  Cantus 
firmus  keine  Stimme  ausschließlich,  inspiriert  aber  alle  Themen, 
geradeso  wie  im  Kyrie  und  Agnus  die  Themen  auch  der  andern 
Stimmen  ihm  entnommen  sind,  und  figurativ  den  langsam  einher- 
gehenden Cantus  firmus  umspielen.  Altertümlich  ist  auch  die 
Umbildung  des  Themas  durch  Terzensprünge  (im  Qui  tollis  und 
Osanna)  und  Quartensprünge  (im  Tu  solus),  sowie  die  vertrackten 
Rhythmen  im  Osanna  vor  dem  Benedictus.     Man  vergleiche: 
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Daß  es  nicht  immer  leicht  ist,  unter  dem  Zwange,  den  sich 
der  Komponist  auferlegt  hat,  abwechslungsreich  und  bedeutende 
Melodien  zu  erfinden,  zeigt  z.  B.  die  folgende  des  Kyrie: 
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1  Die  Ausgabe  dieser  (und  der  folgenden)  Messen  durch  Maldeghem  ist  nicht 
von  Fehlern  frei.  So  sind  im  letzten  Kyrie  in  der  Sopranstimme  die  beiden 
zum  Thema  gehörenden  und  harmonisch  geforderten  Longae  d  und  e  ausge- 
lassen. Eine  Ausgabe  in  modernerem  Gewände,  1906  bei  Schwann  in  Düsseldorf, 
besorgte  Maphoeus  Zanon. 


214  Fünftes  Kapitel. 

Ein  sehr  schöner  Satz  ist  dagegen  der  dreistimmige  Benedictus: 

Be      -      ne     -     die       - 
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Für  Männerstimmen  (2  Tenöre  und  2  Bässe)  ist  die  Messe 
»Regina  coeli«  komponiert.  Sie  macht  der  alten  Technik 
weniger  Konzessionen;  nur  im  fünf  stimmigen  Agnus  zitiert  der 
erste  Baß  eine  Strecke  lang  das  Thema  in  langen  Werten,  bis 
auch  er  in  die  Figuration  der  andern  Stimmen  einmündet.  Ge- 
legentliche homophone  Episoden,  wie 

ex        Ma-ri     -    a    vir    -     gi-ne,      et      ho-mo       fac-tus      est 
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große  Sangbarkeit  der  Stimmen  und  Vermeidung  alles  dessen, 
was  an  Instrumente  erinnern  könnte,  seien  noch  erwähnt.  Zwie- 
spältig ist  auch  der  Eindruck,  den  die  Missa  de  beata  Virgine 
zurückläßt.  Zugrunde  liegt  das  liturgische  Maricnordinarium. 
Von  den  neun  Kyricmelodien  des  Chorals  hat  Kerle  nur  die 
1.,  4.  und  7.  polyphon  ausgenutzt,  zu  Themen  der  drei  Sätze  des 
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Kyrie  verwendet.  Im  Gloria  liegt  die  Choralmelodie  im  Su- 
periusi,  schweigt  dieser,  so  ist  sie  in  einer  andern  Stimme  unter- 
gebracht, bis  es  der  Oberstimme  wieder  gefällt,  sie  weiterzusingen. 
Könnte  diese  Bevorzugung  des  Superius,  wie  auch  die  geschickten 
Imitationen  und  die  sehr  melodische  Führung  der  Stimmen  in 
der  ganzen  Messe  als  Zeichen  fortschrittlichen  Sinnes  gelten,  so 
versetzen  uns  die  marianischen  Tropen  des  Gloria  wieder  in  die 
Vergangenheit,  noch  mehr  aber  das  Credo,  in  welchem  eine  neue 
fünfte  Stimme  immer  die  litaneienhafte  Anrufung  in  das  Getriebe 
der  andern  Stimmen  hineinwirft: 
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Fünf  stimmig  ist  auch  das  Sanctus  und  das  Agnus,  dieses  aber 
nur,  um  mit  einem  Kanon  in  Subdiapente  zum  Alt  abzuschließen. 
Ein  sehr  feiner  Zug  ist  die  Behandlung  des  Osanna  nach  dem  Pleni 
und  nach  dem  Benedictus.  Als  Fortsetzung  des  lebendigen  Pleni 
nimmt  es  an  dessen  Jubel  teil;  als  Schluß  des  Benedictus  ist  es 
von  feierlicher  Würde: 

Nach  dem  Pleni: 
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1  Es  entging  Maldeghem,  daß  das  Gloria  mixolydisch  und  über  die  Choral- 
weise des  7.  modus  (vgl.  Graduale  Vaticanum,  Missa  IX)  geschrieben  sei;  er 
behielt  daher  die  Vorzeichnung  des  dorischen  Kyrie  bei  (I). 
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Nach  dem  Benedictus: 
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In  der  fünf  stimmigen  Missa   »Lauda  Syon  Salvatorem« 
indessen  verfällt  der   Komponist  wieder  in  den  bequemen  Aus- 
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weg,  das  erste  Osanna  nach  dem  Benedictus  zu  wiederholen. 
Das  sechsstimmige  Agnus  verzichtet  auf  einen  Kanon,  läßt  aber 
die  Stimmen  lebhaft  imitieren.  Sogar  im  Gloria  und  Credo  ope- 
riert der  Komponist  regelmäßig  mit  dem  vollen  vier-  oder  fünf- 
stimmigen Satz,  ohne  durch  zwei-  und  dreistimmige  Episoden 
zu  erfrischen.  Merkwürdig  kommt  uns  die  häufige  Modulation 
vermittels  des  [?  vor,  die  dem  sieghaften  Charakter  des  7.  Modus 
(in  ihm  steht  die  Choralmelodie  der  Sequenz)  zu  widersprechen 
scheint.  Mit  einer  gewissen  Hartnäckigkeit  bewegt  sich  das  Et 
incarnatus  est  in  diesem  harmonischen  Kreise,  aber  nur  um  mit 
einem  selten  schön  und  mystisch  klingenden,  ganz  überraschenden 
Ausblick  ins  ungetrübte  Mixolvdisch  zu  schließen^: 
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1  Auch  Palestrina  hat  in  seiner  Messe  über  dasselbe  Thema  (viertes  Messen- 
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Die  vierstimmige  Totenmesse  de  Kerles  endlich  ist  ebenso- 
wenig eine  freie  Komposition  als  ihre  Vorgänger  und  nächsten 
Nachfolger,  vielmehr  an  liturgische  Melodie  gebunden,  mit  der 
sie  sogar  mehrfach  abwechselt.  Wie  gewöhnlich  ist  die  In- 
tonation   choraliter    beim    Introitus,    dem  Offertorium    und    der 


buch,  Nr.  1)  mehrmals  Themen  mit  1';  er  entnahm  diesen  Ton  der  Sequenzcn- 

o     fc      a    U     f    3  9 
melodic,  die  in  Ilalion  also  peschlosson  wurde:  in  hymnis  et  canticis. 

1   Solche  Stellen  beweisen,   daß  man  in   der  Frap;o  der  Akzidentien   pegen 
moderne  Vorstellungen  und  Wünsche  nicht   mißtrauisch  genug  sein  kann. 
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Communio;  auch  ihre  Verse  sind  ganz  oder  zur  ersten  Hälfte 
chorahter  auszuführen.  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus  sind  zwar 
polyphon,  aber  mit  ausgiebiger  Benutzung  der  Choralweise, 
namentlich  in  der  Oberstimme.  Die  Sequenz  endlich  beginnt 
polyphon  und  läßt  dann  Choral  und  Polyphonie  Vers  um  Vers 
abwechseln. 

Nordländer  von  geringerer  Bedeutung,  wie  Philippe  Rogier, 
der  in  Madrid  wirkte  (eine  Messe  »Inclita  stirps  Jesse«  von  ihm 
bei  Maldeghem  Tresor,  1885),  können  wir  übergeben.  Am  öster- 
reichischen Hofe  war  Jacob  Regnart  angestellt,  Verfasser  zahl- 
reicher Messen  für  5  bis  10  Stimmen,  über  liturgische  Themen, 
wie  über  deutsche  Lieder,  die  1602  und  1603,  nach  seinem  Tode 
(1600)  die  Presse  verließen i,  von  denen  bisher  nichts  veröffent- 
licht ist.  Von  Alexander  Utendal  (f  1581),  der  die  Kapell- 
meisterstelle am  Hofe  zu  Innsbruck  innehatte,  wurden  1573 
drei  Messen  gedruckt  2.  Er  und  Regnart  setzen  die  Reihe  der 
in  österreichischen  Diensten  stehenden  Niederländer  fort,  aus 
der  bereits  Jacob  Vaet  genannt  wurde.  Der  große  Orlandus 
Lassus,  der  alle  Typen  der  nordischen  Missa  mit  gleicher  Meister- 
schaft gepflegt  hat,  verdient  eine  besondere  Behandlung.  Da- 
gegen erheischen  noch  einige  Künstler  gegen  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts unsere  Aufmerksamkeit,  deren  Messen  in  die  Ge- 
schichte  dieser   Form  interessante  und  wichtige  Züge  eintragen. 

Von  Frangois  Säle  stammt  das  deutsche  Vorbild  der  später 
seit  Durante  so  beliebten  Pastoralmesse.  Seine  Missa  »Exul- 
tandi  tempus  est«  (Maldeghem  1.  c.  1868)  ist  jedenfalls  das  erste 
Beispiel  einer  Weihnachtsmesse,  insofern  darin  der  Ausdruck 
der  Weihnachtstimmung  durch  die  ganze  Messe  hindurch  fest- 
gehalten wird.  Säle  erreichte  diese  Wirkung  durch  den  Anschluß 
an  seine  Weihnachtsmotette  »Exultandi  tempus  est,  Dens  homo 
f actus  est«.  Diese  steht  von  Anfang  an  bis  zu  Ende  im  volks- 
tümlichen Tripeltakt  und  ist  ganz  homophon  gehalten,  nur  daß  am 
Anfang  eine  bescheidene  Imitation  an  die  Formen  hoher  Kunst 
erinnert : 


1  Vgl.  den  Schlettes'schen  Katalog  der  Augsburger  Bibl.  No.  385 — 387. 

2  Von  den  Messen  befindet  sich  ein  Exemplar  in  der  Bibliothek  der 
Lorenzkirche  zu  Nürnberg.  Vgl.  Bottstiber  in  den  Sammelbänden  der 
IMG  I.  S.  325  ff. 
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Anfang  der  Weihnachtsmotette  des  Säle: 
Organista  cum  duobus  Discant.,  Ten.  et  Alüst.  Chorus. 


ba         - 


ll^~^ 


h5^ 


iS^ 


P= 


-4- 


4^ 


E  -  xul-tan 


di 


tem-pus      est 


de  -  US 


-^ 


ctr  I  r  f  I  r  ^ 


m 


^^^^^ 


E  -  xul-tan  -  di    tem 

J 


pus    est 


3^ 


3 


g 


i«: 


f= 


Organista. 


Chorus. 


S 


r 


ho  -  mo    fac  -   tus    est, 


Ve  -  nit        Rex 


g»       P      I    g 


Ad    -  est 


te 


:tK: 


z^ 


J2: 


A 


i  ^ 


•i>F^ 


fw  r  i^ 


H^i^ 


=?^ 


Organ. 


ff 


* 


Si 


F 


Chorus. 


h  i    fk-A^f^^^ 


^■ 


lex,        Tem  -  pus      ad  -  est    ve  -  ni  -  ae, 


wr-^^^^ 


m 


i_^i 


^ 


i£ 


Ä=# 


di  -  es      ad    -    est 


jg # 


=P=t: 
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Chorus  et  organ. 

I 


a 


w^^^m^s^m 


p= 


gra 


ti-ae. 


Ju  -  bi  -  le 


I 
muSjEt  -  can-le  -  mus    om  -  nes 


»i;f  r  rri^=qf-r  u^j  i 


^H 


h^=M 


i 


U=^ 


^ 


£^=F#F=* 


dJ 


Chorus. 


¥=i^ 


^=^ 


h22- 


1 — r 

di  -  es      est      lae  -  ti 


W: 


ho  -  di    -    e, 


ti  -  ae. 


lEfe 


L^    J.J    j   J 


Ffc^=# 


Ich  verstehe  die  Angaben  Chorus,  Organista  cum  suis  can- 
toribus  usw.  so,  daß  außer  dem  Sängerchor,  der  wohl  etwas  ab- 
seits aufgestellt  war,  noch  ein  paar  Sänger  neben  dem  Organisten 
standen,  und  bald  der  Organist  mit  seinen  Sängern,  bald  der  Chor 
ohne  Orgel,  bald  Chor  und  Organist  zusammen  wirkten. 

Mit  ihrem  melodischen  Material  übertrug  sich  der  wiegende 
Charakter  der  Motette  auf  die  Messe,  was  besonders  im  Kyrie 
unangenehm  auffällt,  da  weder  die  liturgische  Situation  noch 
der  Text  dieses  Gesanges  eine  derartige  leichte  liedmäßige  Musik 
rechtfertigt.  Die  Messe  steht  daher  vollständig  im  Tripeltakt, 
was  für  die  damalige  Zeit  gewiß  unerhört  war.  Dasselbe  gilt 
von  der  Homophonie,  die  nur  gelegentlich  imitative  Arbeit  zu 
Hilfe  nimmt;  aber  auch  wenn  die  Messe  Miene  macht,  sich  etwas 
kunstreicher  zu  ergehen,  sind  die  Themen  im  wiegenden  Rhythmus 
gehalten.     Man  vergleiche  die  folgenden   Partien  der  Messe: 
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Anfang  der  Missa  »Exultandi  tempus  est<(  von  Säle: 
Orgaiiista  cum  suis  cantoribus. 


Ö^ 


ry       0 


rJ- 


J 


^&&^ 


t 


*=i=' 


Ky    -   ri    -    e, 


lei 


wr^T^ 


ji — •- 
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Ky  -  ri   -   e         e 
Kv    -    ri 


lei 
e 


lei 


son 
son 


ife4 


l^a 


.  a  f^ 


Chorus, 


iEi 


m 


Ky    -    ri    -   e 


lei  -  son,  Ky  -  ric   -   e 


t 


W 


S 


Ky    -    ri    -    e 
Kv    -    ri    -    e, 


,ig      _ 


-    lei  -  son,    Ky  -  ri     -     e 
Kv  -  ri    -    e 

1  i-i  i  J 


h  .1- 


!* 


f= 


r 


T 


22: 


-(*—♦- 


ri     -     e  e      -      lei     - 


F=P 


^t=t 


lei 


son, 


Ky-ri 


w 


Eb^r^ 


^^^ 


^ 


s 


lei 

J 


e  -  lei  -  son,  Ky  -  ri    -    e 

-     son,  Ky-rio 


lei 
lei 


i..-i=^ 


^ 


^f=r-- 


Ici 


Ky-ri    -    c 


I 
lei 
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Organ,  et  Chorus. 


* 


r '  r  j    r  '=f 

ri    -    e  e      -      lei 


l^l 


son, 


Ky   -  ri    -    e 


:|E=i= 


^^  r"    ^ 


.z=4 


lei 


Ky    -  ri    -    e  ( 

j.  J  ,  ^         J  ,  j    J 


i 


1 


=E^^ 


E£ 


P 


^^-l«- 


Ky  -  ri 


e    -   lei  -  son. 


Benedictus  derselben  Missa. 
Be  -  ne  -  die  -  tus  qui        ve  -  nit,  be     -    ne  -  die 


Ä 


Sh 


S^ 


^ 


Be  -  ne  -  die 


ne  -  die 
tus_ 


tus      qui 


ve  -  nit_ 
be 


^ 


^ 


:3=^ 


^ 


Be 


ne  -  die 


tus 


-tus,  qui    ve     -     nit,   be  -  ne-dic  -  tus  qui       ve  -  nit 


^ 


^==^. 
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i 


^^^ 


^^ 


be      -ne-dic      -       -      tus  qui        ve  -  nit 

die  -  tus  qui     ve     -     nit  qui      ve         -         -         -     nit 


imsr 


m 


W. 


-«r •- 


^^—tl 


^ 


be 


ne-dic      -      -     tus     -     qui      ve 


nit 


Charakteristisch  für  die  volkstümliche  Art  der  Messe  sind  noch 
die  in  allen  Stimmen  häufigen  kurzen  Melodieschlüsse,  wie: 
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m 


:* 


£5^3 


'g^       •  \~m 


#=->«- 


Do  -  mi  -  ne     Fi    -  li      u  -   ni  -  ge  -  ni  -   te    Je  -  su   Christe, 


1,  1   ,  -f^^^- 

■^i-^ — 1— ■- — ^-l — 1 

Je   -    SU     Chri  -  ste  usw. 


S 


=#» 


^ 


^ 


Fi 


li  -   US       Pat  -  ris,       fi 


fi    -    li  -  US       Pa  -  tris, 


# 


fi    -    li  -  US      Pa-  tris. 


-^       P"=^ 


Eg 


Qui   toi  -  lis     pec-ca     ta     mun-di,     mi  -  se  -  re   -  re      no  -  bis. 

Wie  man  sieht,  hat  das  Streben  nach  VolkstümHchkeit  schon 
im  16.  Jahrhundert  zu  Geschmacklosigkeiten  verleitet.  Jeden- 
falls ist  Sales  Messe  eine  bedenkliche  Konzession  an  die  Leute 
aus  dem  Volke  und  wie  eine  Vorahnung  der  Exzesse,  die  in  den 
»Landmessen«  und  ähnlichen  Erzeugnissen  späterer  Zeit  sich 
breit  machen  sollten.  Wenn  endlich  die  Messe  Sales  eine  Be- 
gleitung durch  die  Orgel  vorsieht,  so  wird  das,  wie  Kretzschmar^ 
vermutet,  darin  seine  Begründung  finden,  daß  das  Instrument  dem 
nur  einfach  besetzten  kleinen  Chor  nachhelfen  sollte.  Zu  dieser 
Funktion  wurde  bekanntermaßen  die  Orgel  damals  vielfach  heran- 
gezogen. Nur  selten  hat  sie  hier  allein  zu  tun:  so  im  Gloria  beim 
Adoramus  te,  beim  zweiten  Gloria  tua,  Osanna  in  excel- 
fiis  im  Sanctus. 

Säle  hat  seine  Weihnachtsmesse  1589  zu  Hall  in  Tirol,  als 
Kapellsängcr  einer  kaiserlichen  Prinzessin  verfaßt.  Sein  größerer 
und  vielseitiger  Landsmann,  der  Kapellmeister  am  Wiener  Hofe, 
Philipp  de  Monte  (f  1603),  vertritt  in  seinen  zahlreichen  Messen, 
die  zwischen  1557  und  1588  gedruckt  wurden,  die  Eigenart  der 


^  Führer  durch  den    Konzertsaal,  II,  1^,  S.  158. 
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niederländischen  Missa  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  in  ebenso 
charakteristischer  als  sympathischer  Weise.  Seine  von  Mal- 
deghem  (Tresor  1870  ff.)  herausgegebenen  Messen  sind  für  5  bis 
8  Stimmen  geschrieben;  ihr  Schöpfer  ging  darin  mit  seiner  Zeit. 
Es  verdient  Beachtung,  daß  alle  über  liturgische  Themen  ge- 
schrieben sind;  die  Reformen  und  Forderungen  des  Konzils  von 
Trient  begannen  bereits  ihre  Früchte  zu  tragen.  Will  man  ihn 
mit  einem  seiner  großen  Zeitgenossen  vergleichen,  so  muß  man 
eher  an  Palestrina  als  an  Lassus  denken,  denn  sein  Stil  ist  ein- 
heitlicher, gleichmäßiger  als  der  des  Lassus  und  von  andern  musi- 
kalischen Formen  seiner  Zeit  unabhängig,  ein  kirchlicher  Stil 
im  edelsten  Sinne  des  Wortes,  obschon  er  die  ideale  Schönheit 
der  melodischen  Linien  des  Römers,  den  natürlichen  Fluß  seiner 
Rhythmen  oder  die  andächtige  Stimmung  nicht  erreicht,  die 
dessen  Harmonien  ausströmen.  Auch  das  polyphone  Gewebe 
ist  bei  de  Monte  weniger  durchsichtig.  Palestrina  entfaltet  selbst 
in  den  Messen  für  vier  Stimmen  eine  große  Kunst  im  Ausspielen 
von  Stimmengruppen  gegeneinander,  die  er  dann  bei  logischen 
Höhepunkten  zur  Vollstimmigkeit  zusammentreten  läßt.  Den 
Nordländern,  auch  de  Monte,  ist  der  schwere  vollstimmige  Satz 
der  normale.  Die  Stimmenhäufung  im  letzten  Satz  der  Messe 
liegt  ihnen  nicht  so  sehr  am  Herzen,  wie  den  Italienern,  die  auch 
in  der  Musik  architektonische  Steigerungen  im  Aufbau  großer 
Formen  lieben.  Die  reine,  durch  keinerlei  chromatische  Ex- 
perimente getrübte  Diatonik  nähert  de  Montes  Messen  wieder 
denen  des  Palestrina.  In  der  übermäßigen  Betonung  der  imi- 
tierenden Technik  und  Abneigung  gegen  homophone  Aussprache 
der  Texte,  der  Ausschaltung  aller  sequenzenhaften  Melodik  und 
Rhythmik  und  Abklärung  des  Satzes  zum  vollkommenen,  in 
allen  Stimmen  gleichmäßig  durchgebildeten  Vokalstil,  im  Ver- 
zicht auf  alle  Kunststücke  des  Kontrapunktes  und  der  Men- 
sur, darin  sind  de  Montes  Messen  für  ihre  Zeit  typisch.  Als 
Ausfluß  seiner  persönUchen  Begabung  möchte  ich  ihre  ausdrucks- 
schwere Melodik  bezeichnen,  sowie  den  Reichtum  und  die  Mannig- 
faltigkeit ihrer  Harmonien.  Im  allgemeinen  differenziert  sich 
de  Montes  Stil  in  den  einzelnen  Messen  wenig.  Die  meisten  gleichen 
sich  darin,  wie  die  Blätter  des  Baumes.  Aus  diesem  Grunde  ist 
es  überflüssig,  sie  einzeln  hier  vorzunehmen;  einige  besondere 
Züge  mögen  vermerkt  werden. 

Nur   die  sechsstimmige  Missa   ad  modulum   »Benedicta  es« 
nimmt  in  ihrer  vornehmlich  archaisierenden  Haltung  eine  Sonder- 

Kl.  Handb.  der  Musikgescli.  XI,  1.  15 
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Stellung  ein.     Ihr  Thema  erscheint  am  deutlichsten  in  der  Ober- 
stimme des  Sanctus  und  lautet  da  also: 


2 
"•  r  f    ^  ~~i^  s  ~^ — ^    -   \ — ^  f     ^    •'     ^    \ 1"    -Jt  '    - 

l^n^-M^-^— r^k  Lj'  r  '  '  J  f¥-^ 

In  dieser  Weise  beginnt  jedoch,  soweit  ich  gesehen  habe,  keine 
Choralmelodie  mit  dem  Text  »Benedicta  es«;  wohl  aber  das  Alle- 
luja  des  Festes  de  S.  Trinitate,  zu  dem  der  Vers  »Benedictus  es« 
gehört: 


i m s ,3»      ",  3»   I    ^S  ■■     \s  ■■■ 

■    i    *    ■      r*  *    ■■'■  ♦  '        »f»      %  pi 

AI  -le-  lu— ja. 

Die  beiden  mit  einem  Bogen  versehenen  Figuren  setzen  das 
Thema  unserer  Messe  zusammen,  und  so  glaube  ich,  daß  die  Messe 
besser:  »Benedictus  es«  zu  nennen  wäre.  Auch  die  andern  Teile 
des  Jubilus  auf  der  letzten  Silbe  des  Wortes  »Alleluja«  kehren  in 
der  Messe  wieder,  z.  B.  die  Schlußwendung  im  zweiten  Kyrie. 
Der  erste  Baß  ist  diejenige  Stimme,  die  das  Thema  zuerst  be- 
sonders deutlich  vorträgt,  also  die  Rolle  des  alten  Tenor  über- 
nommen hat.  Aber  auch  die  andern  Stimmen  zitieren  es  mehr- 
fach. Entgegen  der  Art  der  andern  Messen  de  Montes,  die  nur  beim 
Crucifixus  und  Benedictus  weniger  Stimmen  beschäftigen,  und 
Taktwechsel  vermeiden,  ist  hier  das  Christe  dreistimmig  (Cruci- 
fixus fünfstimmig)  und  einige  Sätze,  das  zweite  Kyrie  (!),  Quo- 
niam  tu  solus  sanctus  und  Confiteor  im  dreiteiligen  Takt  ge- 
schrieben. Merkwürdigerweise  hat  de  Monte  das  Sanctus  zweimal 
komponiert;  das  zweite  ist  achtstimmig  und  trägt  die  Überschrift: 
Fuga  prior  in  diapasone,  altera  vero  in  diapente.  In  der  Tat 
kehrt  die  Weise  des  Cantus  I  im  Altus  II  in  der  tiefern  Oktave, 
im  Tenor  II  in  der  tieferen  Quinte  wieder.  Ebenso  ist  das  zweite 
achtstimmige  Agnus  behandelt.  Hier  liegt  ein  Rückfall  in  die 
sonst  von  de  Monte  vermiedene  niederländische  Kanonkunst  vor. 
Ebenso  auffällig  ist  es,  daß  beide  Sanctus  mit  Dominus  deus 
Sabaoth  schließen,  also  Pleni  und  Osanna  auslassen.  Daß  die 
Messe  ein  Jugendwerk  sei,  möchte  ich  nicht  behaupLon.  Sicher 
aber  erbringt  sie  den  Beweis,  daß  de  Monte  auch  schwierige  Pro- 
bleme des  Satzes  zu  lösen  vermochte;  vielleicht  ist  sie  zu  diesem 
.Zwecke  geschaffen  worden. 
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Von  den  andern  Messen,  die  Maldeghem  veröffentlicht  hat, 
legt  gleich  die  fünfstimmige  »Ad  te  levavi«  den  Stil  de  Montes  in 
aller  Deutlichkeit  vor.  Nirgendwo  ist  das  Geflecht  der  Stimmen 
durch  Zusammengehen  aller  in  gleichen  Rhythmen  verlassen, 
nirgendwo  der  Takt  gewechselt,  selbst  das  Agnus  Dei  hat  nur 
fünf  Stimmen.  Nur  wenig  mannigfaltiger  in  diesen  Dingen  ist 
die  Missa  »Emitte  domine«,  die  durch  ein  paar  homophone  Stellen 
erfrischt.  Selbst  das  Credo  wandelt,  von  drei  Takten  des  Et  in- 
carnatus  est  abgesehen,  alle  Verse  in  schwerer  Imitation  ab.  Aus 
der  Missa  »Cum  sit  omnipotens«  hebe  ich  das  für  de  Monte  cha- 
rakteristische ausdrucksvolle  Hauptthema  hervor: 


^ 


3 


pzupc 


^s 


:f=H« 


Ky-ri    -  e         e   -   lei 


Aus  der  achtstimmigen  Messe  »Confitebor  tibi  Domine«, 
die  wohl  durch  venezianisches  Vorbild  angeregt  ist,  möge  hier 
der  Anfang  des  Kyrie  und  des  Gloria  folgen.  Sie  ermöglichen 
eine  Vorstellung  von  der  Wärme  der  Tonsprache  unseres  Meisters, 
der  Fülle  und  dem  Reichtum  seiner  Harmonien  (vgl.  besonders 
den  schönen  Einsatz  des  h  im  Altus  II  bei  Adoramus  te). 


Anfang  des  Kyrie  der  Missa  »Confitebor  tibi  Domine.« 


Cantus, 


Altus. 


Tenor. 


Bassus. 
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^r-.J|JJJJg]J^^ 


lei     -     son,     Ky-ri  -  e     e- 
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e  -  lei 
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^^TT-fr 
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n'Tp^F^ 


Ky 


ri    -    e    e  -  lei 
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Ky   -  ri  -   e 


e    -    lei 
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Ky 


s 


^s^ 
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h22- 


Anfang  des  Gloria  derselben  Missa. 


Cantus. 


II. 


Altus. 


Tenor. 


Bassus. 


P 
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Diese  Proben  zeigen  auch,  wie  de  Monte  die  Achtstimmigkeit 
auffaßt.  Er  stellt  die  Stimmen  in  zwei  Chöre  zu  je  vier  zusammen, 
die  scharf  auseinandergehalten  werden,  hier  und  da  aber  auch 
ineinandergreifen.  Die  Triole  im  zweiten  Baß  bei  Benedicimus 
bildet  den  letzten  Rest  der  alten  Mensurkombinationen. 

Eine  der  letzten  Stützen  der  niederländischen  Kunst  an  den 
deutschen  Höfen,  Charles  Luyton,  Organist  in  Prag  (f  1620), 
brachte  1609  einen  Messenband  in  die  Öffentlichkeit,  der  uns  die  Be- 
kanntschaft mit  einer  seltenen  Form  der  polyphonenMissa  vermittelt, 
der  Missaquodlibetica.  Wie  wir  sahen,  hatte  er  einen  Vorläufer 
in  dem  am  Wiener  Hofe  angestellten  Jacob  Vaet  (vgl,  oben 
S.  197).  Die  drei  Messen  dieser  Art,  die  der  Band  enthält,  sind  in 
Commers  Musica  sacra,  Bd.  XVII  und  XVIII  veröff enthebt. 
Was  ist  aber  eine  Missa  quodlibetica?  Die  Liedliteratur  des 
16.  Jahrhunderts  kennt  Quodlibets  als  Stücke,  die  mehrere  selb- 
ständige Texte  mischen  oder  durcheinanderwerfen.  Solches  ist 
nun  in  unseren  Messen  nicht  geschehen,  also  muß  sich  die  Be- 
zeichnung auf  die  Musik  beziehen.  Man  wird  zunächst  vermuten, 
daß  eine  Missa  quodlibetica  mehrere  Themen  verschiedener  Her- 
kunft oder  neue  Themen  eigener  Komposition  zusammen  ver- 
arbeitet, und  daß  Luyton  die  in  seiner  Umgebung  und  ganz  Süd- 
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deutschland  sehr  beliebte  i  Form  der  Gesellschaftsmusik  auf  die 
Missa  übertragen  habe.  Da  aber  alle  drei  Messen  nur  dasjenige 
Material  verwenden,  welches  im  ersten,  dem  Kyriesatze,  zur  Ex 
Position  gelangt,  so  müßte  sich  die  Bezeichnung  quodlibetica 
auf  den  thematischen  Stoff  beziehen,  der  gleich  im  Kyrie  hinge- 
stellt wird.     Die  Themen  der  Kyriesatze  der  Messen  sind  diese: 


Die  Themen  von  Luytons  Missae  quodlibeticae. 
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1  Vgl.   z.  B.   Elsa  Bienenfeld:    Über  Wolfgang  Schmeltzl's  Lieder- 
buch 1544  in  den  Sammelbänden  der  IMG.,  VI,  S.  80ff. 
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Ob  eines  oder  mehrere  dieser  Themen  in  der  damaligen  Quod- 
libetliteratur vorkommen,  kann  ich  nicht  feststellen;  es  ist  aber 
wenig  wahrscheinlich,  denn  wir  erfahren  aus  dem  Schletterschen 
Kataloge  der  Augsburger  Bibliothek i,  daß  eine  der  Messen 
über  »Amorosi  pensieri«,  eine  andere  über  »Tirsi  morir  volea« 
geschrieben  ist.  Nach  diesen  Titeln  zu  schließen,  hat  Luyton, 
nicht  in  dem  Maße  wie  de  Monte  sich  an  die  Wünsche  der  Kirchen- 
versammlung von  Trient  gebunden.  Ausschlaggebend  in  unserer 
Frage  dürfte  jedoch  sein,  daß  die  Messen  eine  sehr  ausgesprochene 
Eigenart  aufweisen,  die  sie  für  den  ersten  Blick  von  andern  unter- 
scheidet. 

Normalsatz  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  ist  der  fünf  stim- 
mige, wenn  nicht  der  Komponist  eine  noch  größere  Zahl  von 
Stimmen  beschäftigt.  Auch  Luyton  ist  in  den  andern  Messen 
bis  zur  Siebenzahl  gegangen.  Von  unseren  Messen  sind  aber 
zwei  für  vier,  eine  für  nur  drei  Stimmen  geschrieben.  Sie  sind 
weiter  ganz  kurz  und  knapp  gehalten.  Es  fehlt  auch  in  allen  drei 
hinter  dem  Pleni  sunt  coeli  das  Osanna;  dasjenige  nach  dem 
Benedictus  kann  nicht  dafür  eintreten,  denn  dieses  ist  nicht 
selbständig,  sondern  mit  dem  Sanctus  so  verwachsen,  daß  es  von 
diesem  nicht  getrennt  werden  kann.  Das  Agnus  Dei  ist  nur 
einmal  komponiert,  und  schließt  mit  miserere  nobis.  Die  Kürze 
dieser  Messen  ist  jedoch  eine  andere  als  diejenige  der  franzö- 
sischen Messen,  die  wir  bald  kennen  lernen  werden.  Dort  herr- 
schen mutwillige,  kecke  Rhythmen,  kurz  angebundene,  schlag- 
fertige Melodien,  eine  durartige  Harmonik,  die  jedermann  ver- 
ständlich und  geradezu  volkstümlich  ist.  In  unseren  Messen 
dagegen  fehlen  solche  leicht  beschwingte  Melodien  und  Rhythmen, 
die  Harmonien  sind  schwer,  der  Charakter  der  Musik  ist  ein  ernster. 
Alle  drei  Messen  stehen  in  der  dorischen  Tonart,  zwei  in  der  trans- 
ponierten. Leicht  wiegt  die  dreistimmige  Messe,  die,  wenn  ein 
Text  sich  wiederholt,  so  im  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  denselben 
Stimmenkomplex  einfach  sequenzenartig  weiterspinnt.  In  keiner 
der  Messen  hat  der  Komponist  zum  Werkzeug  der  hohen  kontra- 
punktischen Kunst  gegriffen,  vom  Kanon  nicht  zu  reden.  Man 
vergleiche  nur  die  folgenden  Sätze: 


1  Monatshefte  für  Musikgeschichte,  Beilage  zu   Jahrg.   10  und   11    unter 
Nr.  316. 
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Aus  Luytons  Missa  quodlibetica  ad  4  voces  aequales. 
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Anfang  der  zweiten  Missa: 
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Dennoch  hat  Luyton  auch  hier  durchaus  edle  und  würdige 
Musik  geschaffen.  An  keiner  Stelle  steht  sie  in  Widerspruch 
zum  Text.  Ich  möchte  daher,  bis  auf  weiteres  die  Missa 
quodlibetica  als  eine  Missa  von  weniger  anspruchsvoller  Hal- 
tung definieren,  die  für  einfache  Chorverhältnisse  gedacht  ist 
und  nur  den  Zweck  verfolgt,  den  liturgischen  Text  in  möglicher 
Kürze  mehr  als  einstimmig  vorzutragen.  Sie  ist  entweder  eine  Gabe 
für  bescheidenste  Chöre  oder  aber  das  Denkmal  des  Niederganges 
künstlerischer  Ideale.  Eine  Polyphonie,  die  mit  einem  solchen  Ver- 
zicht auf  höhere  Aufgaben  arbeitet,  stellt  entweder  dem  Milieu  des 
Komponisten  oder  ihm  selbst  ein  Armutszeugnis  aus.  Wie  dem  auch 
sei,  um  dieselbe  Zeit  waren  andere  Künstler  bereits  auf  der  Suche 
nach  einer  neuen  Musiksprache,  und  Luyton  selbst  scheint  davon 
nicht  unberührt  geblieben  zu  sein,  wenn  man  nicht  die  über- 
mäßigen Intervalle  wie  fis—b,  cis—f,  zu  Beginn  der  zweiten 
Messe  dem  Organisten  zugute  halten  will,  oder  dem  Besitzer  des 
Klavierinstrumentes,  das  für  fis  und  ges  usw.  verschiedene  Tasten 
hatte  1. 

Sechstes  Kapitel. 
Die  französische  Missa  im  16.  Jahrliundert. 

Eine  stilistische  Scheidung  der  Messen  niederländischer  und 
französischer  Herkunft  aus  dem  15.  Jahrhundert  läßt  sich  nicht 
durchführen.  An  Kathedralen  und  am  Hofe  Frankreichs  wirkten 
Meister,  deren  Wiege  in  Holland  gestanden  hatte,  und  einheimische 
Künstler  schrieben  im  damals  allgemeingültigen,  niederländischen 
Stil.  Erst  nach  Josquin  erstand  eine  nationale  französische 
Komponistenschule.  Ihr  Interesse  war  vornehmlich  auf  die 
Formen  des  Gesellschaftsgesanges  gerichtet,  auf  die  Chanson, 
Einige  dieser  zahlreichen  Chansonkomponisten  waren  auch  für 
die  Kirche  tätig  und  schrieben  Messen,  denen  die  Drucker  in 
Paris  und  Lyon  zur  Verbreitung  verhalfen.  Soweit  sie  die  unver- 
fälscht niederländische  Musiksprache  reden,  fallen  die  Messen 
dieser  Schule  wenig  ins  Gewicht.  Dahin  gehören  z.  B.  Messen 
wie  diejenige  des  Math.  Sohier  über  »Le  cueur  est  mien«,  die 
Missa  »Un  jour  Robin«  von  S.  le  Heurteur,  desselben  Missa 
»Forseulement«,  des  Joh.  de  Billon  Messe  »Content  desir«,  die 


1  Vgl.  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  III 3,  S.  333. 
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in  Prais  1534  von  Pierre  Attaignant  veröffentlicht  wurden.  Andere 
Komponisten  jedoch  verschlossen  sich  der  Einwirkung  franzö- 
sischer Eigenart  nicht;  und  sie  geben  das  Recht,  von  einem  spezi- 
fischen französischen  Messenstil  zu  sprechen. 

Viele  dieser  Messen  sind  Missae  parodiae,  verarbeiten  also 
Motetten-  und  Chansonmaterial.  Nun  gibt  es  noch  im  16.  Jahr- 
hundert französische  Chorlieder  im  älteren,  dem  kirchlichen  ver- 
wandten Stile.  Wenn  eine  Missa  sich  dort  ihr  thematisches 
Material  suchte  oder  selbst  das  Original  in  größerem  Umfange 
ausnutzte,  so  war  das  Resultat  immer  ein  Werk  von  ernster, 
würdiger  Haltung.  Die  Übernahme  weltlicher  Stilelemente  voll- 
zog sich  da,  wie  in  zahlreichen  anderen  Messen,  und  meist  in  ein- 
wandfreier Form.  Einige  dieser  Messen  vermögen  sogar  den 
Vergleich  mit  anerkannten  Meisterwerken  polyphonen  Kirchen- 
stiles zu  ertragen.  Am  sympathischsten  präsentieren  sich  in 
dieser  Hinsicht  diejenigen  des  Goudimel.  Andere  übten  weniger 
Zurückhaltung;  sie  ergaben  sich  mühelos  dem  leichten  und  mut- 
willigen Wesen  der  Chanson,  und  in  den  Messen  dieser  Richtung 
rollt  echtes  Chansonblut.  Als  den  rücksichtslosesten  Wortführer 
dieser  Richtung  und  Verfasser  leibhaftiger  Chansonmessen  werden 
wir  keinen  geringeren  als  den  Orlandus  Lassus  kennen  lernen, 
der  mit  seinen  Chansons  auch  der  französischen  Kunst  gehuldigt 
hat.  Die  Messen  des  Goudimel  und  die  hier  einzusetzenden  des 
Lassus  bilden  die  beiden  Pole,  zwischen  denen  die  Messen  der  an- 
deren Mitglieder  dieser  Schule  sich  bewegen.  Mit  Befriedigung 
konstatiert  man,  daß  die  meisten  auf  der  Seite  des  Goudimel 
stehen. 

Die  äußeren  Merkmale  i  dieser  Messen  sind  vor  allem  die  Be- 
vorzugung der  Vierstimmigkeit  und  eine  starke  Neigung  zur 
Kürze.  Die  Beschränkung  auf  den  vierstimmigen  Satz  als  den 
Normalsatz  muß  deshalb  auffallen,  weil  z.  B.  die  italienischen 
Komponisten  des  16.  Jahrhunderts  eher  für  fünf  Stimmen 
schrieben.  In  Frankreich  begnügten  sich  die  meisten  mit  vier. 
Die  dortigen  Chorverhältnisse  begünstigten  den  vierstimmigen 
Satz,  der  auch  für  die  Chansonliteratur  die  Regel  ist.  Mehr  als 
vierstimmige  Messen  bilden  in  diesem  Kreise  eine  Ausnahme. 
Ebenso  charakteristisch  ist  der  geringe  Umfang  der  Messensätze, 


1  Schon  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  III  3,  S.  344ff.  macht  auf 
einige  derselben  aufmerksam.  Vgl.  auch  K  i  1 1  i  n  g  ,  kirchenmusikalische 
Schätze  der  Bibliothek  des  Abbate  F.  Santini,  S.  65ff. 
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der  häufig  bis  an  die  Grenze  des  Möglichen  geht.  Immer  wird 
der  erste  Satz,  das  Kyrie,  durch  diese  Tendenz  in  Mitleidenschaft 
gezogen.  Er  füllt  oft  nicht  einmal  diejenige  Zeit  aus,  die  der 
Vortrag  des  choralischen  Kyrie  erfordert.  Auch  Gloria  und  Credo 
sind  so  knapp  als  nur  möglich  gefaßt.  Das  Sanctus  dagegen  und 
Benedictus  neigen  zur  Breite,  das  Agnus  hält  sich  wieder  in  be- 
scheidenen Grenzen.  Vielleicht  darf  man  aus  der  seltsamen  Kürze 
der  meisten  Kyrie  dieser  Messen  den  Schluß  ziehen,  daß  in  den 
französischen  Kirchen  ein  längeres  Kyrie  nach  dem  Choralintroitus 
als  lästig  und  zeitraubend  empfunden  wurde.  In  den  meisten 
Fällen  wird  der  Zelebrant  bereits  am  Ende  des  Introitusgesanges 
mit  seinen  Gebeten  fertig  gewesen  sein,  so  daß  er  abwarten  mußte, 
bis  die  Sänger  das  Kyrie  beendet  hatten.  Anderswo  hatte  man 
es  weniger  eilig;  in  Rom  war  für  die  feierliche  Papstmesse  ein 
längeres  Kyrie  sogar  erwünscht,  da  während  dieses  Gesanges  die 
Kardinäle  dem  Papst  ihre  Huldigung  darzubringen  pflegten. 
Weiter  ist  das  Osanna  nach  dem  Benedictus  nicht  noch  einmal 
komponiert,  sondern  dasjenige  nach  dem  Pleni  einfach  wieder- 
holt. Alle  Messen  haben  endlich  ein  doppeltes  Agnus,  das  zweite 
mit  dem  dona  nobis  pacem;  nicht  selten  nimmt  dieses  noch  eine 
fünfte  Stimme  zu  Hilfe,  wie  es  damals  allgemein  üblich  war. 

Die  Kürze  der  Messen  —  die  Italiener  nannten  ähnliche  Werke 
geradezu  Missae  breves  —  wurde  nicht  auf  Kosten  des  litur- 
gischen Textes  erreicht.  Dieser  ist  immer  vollständig  komponiert, 
selbst  im  Credo,  wo  ältere  Messen  zuweilen  mit  dem  Text  ziem- 
lich ungeniert  verfahren.  Auch  bezeugt  das  doppelte  Agnus,  daß 
die  Komponisten  die  liturgischen  Grundlagen  der  Missa  respek- 
tieren. Die  künstlerische  Umkleidung  der  Worte  jedoch  ver- 
weilt nur  bei  kürzeren  Texten,  wie  Kyrie,  Osanna,  Benedictus 
und  Agnus,  um  sie  etwas  melismatisch  auszuziehen;  die  anderen 
Stücke  sind  syllabischer  komponiert  als  die  entsprechenden  Choral- 
weisen. Im  Gloria  und  Credo  eilen  die  Worte  in  scharf  geschnitte- 
nen Rhythmen  dahin ;  nur  die  Kadenzen  befreien  sich  vom  straffen 
Gefüge  syllabischer  Melodik.  In  derselben  Richtung  wirkt  die 
gleichzeitige  Führung  aller  vier  Stimmen  in  diesen  Sätzen;  ganze 
Strecken  sind  homophon  behandelt  und  klingen  heute  wie 
Harmonisierungen  einer  in  der  Oberstimme  liegenden  Melodie, 
unter  die  einfach  Akkorde  untergelegt  sind.  Dabei  besitzt  die 
Oberstimme  keineswegs  den  Vorzug  auszeichnender  melodischer 
Schönheit,  sondern  interessiert  mehr  durch  rhythmische  Be- 
stimmtheit.    Der  musikalische  Reiz  dieser  Sätze  ist  oft  gering; 
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er  reicht  nicht  an  die  schönen  Linien  heran,  in  welche  die  Choral- 
melodien ihre  Texte  einhüllen.  Die  Komponisten  scheinen  ledig- 
lich eine  vierstimmige  Aussprache  der  Worte  zu  erstreben.  Hier 
ist  dann  die  Imitation  eine  Seltenheit.  Häufig  wird  der  volle 
vierstimmige  Satz  durch  zwei-  und  dreistimmige  Episoden  von 
größerer  oder  geringerer  Ausdehnung  unterbrochen.  Ganze  Verse 
und  Verskomplexe  erscheinen  als  Duo  oder  Trio.  Diese  Über- 
sichtlichkeit der  Disposition  und  scharfe  Gliederung  der  Teile 
unterscheidet  solche  Messen  vorteilhaft  von  manchen  Werken 
niederländischer  Herkunft.  Das  Streben  nach  Einfachheit  und 
Verständlichkeit  der  Textwiedergabe  und  Durchsichtigkeit  des 
Aufbaues  führte  von  selbst  zum  Verzicht  auf  technische  Gelehr- 
samkeit und  kontrapunktische  Aufgaben,  wie  sie  die  Niederländer 
damals  immer  noch  liebten,  und  die  dann  ihre  gelehrigen  Schüler 
im  Süden,  in  Italien,  für  das  Wahrzeichen  hoher  Kunst  ansahen. 
Schon  das  äußere  Kleid  dieser  Messen,  ihre  Notierung,  ist  von 
einer  Einfachheit,  die  gegen  viele  gleichzeitige  Aufzeichnungen 
wohltuend  absticht.  Von  Ligaturen  begegnen  uns  nur  die  ein- 
fachsten, die  zwei,  höchstens  drei  Noten  miteinander  verbinden. 
Die  Takt-  und  Mensurverhältnisse  sind  auf  ihre  elementaren 
Formen  reduziert.  Kanonische  Künste  sind  selbst  da  vermieden, 
wo  sie  ohne  die  Klarheit  der  Architektur  zu  schädigen  hätten 
Platz  finden  können,  in  den  zweistimmigen  Sätzen.  Auch  nicht 
die  fünfstimmigen  Agnus  Dei  machen  davon  Gebrauch,  sondern 
beschränken  sich  mit  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Nach- 
ahmungeni. 

Alle  diese  Messen  sind  Vokalmessen.  Längere  melodische 
Linien  ohne  Pausen  sind  unschwer  zu  gliedern  und  verbinden  sich 
leicht  mit  den  Abschnitten  des  Textes.  Ganz  selten  sind  mehrere 
Sprünge  in  derselben  Richtung;  einigemal  folgen  sich  durch 
kürzere  Pausen  getrennt  oder  in  anderer  Weise  auseinander- 
gehalten, zwei  Töne,  die  das  Intervall  einer  Septime  bilden.  Ver- 
gebens wird  man  nach  Sequenzen  älteren  Stiles  suchen  und  den 
andern  Instrumentalismen  der  Zeit  um  1500.    Wenn  diese  Schöp- 


1  Die  kanonische  und  der  alten  Mottopraxis  huldigende  Marienmesse  des 
Pierre  de  Villiers  (v},'l.  A  m  b  r  o  s  ,  1.  c,  S.  364),  die  cinzi|iTe  ihres  Verfassers, 
gehört  dem  üllern  Stadium  an,  in  welcliem  die  französischen  Komponisten  noch 
im  Fahrwasser  der  Niederländer  segelten.  Sie  erschien  bereits  in  einer  Messen- 
Bammlung  des  Jac.  Modernus  zu  Lyon  1540.  Eine  längere  schwarze  Ilemiolien- 
nolicrung  steht  im  Credo  von  Cler'eaus  Missa  »Caecilia  virgo«  von  Confiteor 
bis  peccatoru m. 
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fungen  den  Zustand  der  französischen  Messenkomposition  in  der 
Mitte  des  16.  Jahi'hunderts  widerspiegeln,  so  muß  man  sagen, 
daß  die  a  cappella-Ausführung  damals  auch  in  Frankreich  die 
normale  geworden  war. 

Gegen  die  Missae  quodlibeticae  des  Luyton  gehalten,  deren 
wichtigstes  Kennzeichen  ebenfalls  eine  bündige  Kürze  ist,  stellen 
sich  unsere  Messen  als  echte  Schöpfungen  französischer  Kunst 
und  Kunstauffassung  dar.  Die  Missa  quodlibetica  ist  ein  Werk 
für  die  Schwachen,  die  auf  den  Reiz  mehrstimmigen  Gesanges 
nicht  verzichten  wollten,  größern  und  bedeutendem  Schöpfungen 
aber,  wie  solche  auch  aus  Luytons  Feder  flössen,  nicht  gewachsen 
waren.  Die  französische  Missa  des  16.  Jahrhunderts  erweist  sich 
durch  ihre  prägnanten  Rhythmen,  die  schlagfertige  Diktion  des 
Textes,  die  schon  damals  vor  Akzentverschiebungen  in  latei- 
nischen Wörtern  nicht  zurückschreckte,  durch  die  gewollte  Einfach- 
heit der  Faktur,  die  Bevorzugung  harmonisch-akkordischen  Wesens 
und  die  Abweisung  verwickelten  Satzes  als  legitime  Schwester 
des  französischen  Chorliedes.  Alle  die  genannten  Stileigenheiten 
vereinigt  die  Chanson  in  noch  charakteristischerer  Prägung. 
Manche  parlandoartig  auf  einem  Tone  ausgesprochenen  Verse 
des  Gloria  und  Credo  erinnern  direkt  an  das  frische  Geplapper 
der  Chanson. 

Die  Kenntnis  dieser  Messen  wird  uns  durch  Pariser  und  Lyoner 
Drucke  meist  nach  1550  vermittelt.  Der  wichtigste  ist  die  Samm- 
lung von  12  Messen,  die  Nicolas  du  Chemin  1554  in  Paris  heraus- 
gab i.  Sie  enthält  je  eine  Messe  von  Colin,  Jannequin,  Certon, 
Guyon,  Goudimel,  Cadeac;  von  Cler'eau  vier  und  eine  solche  pro 
Mortuis.  Weniger  umfangreiche  Sammlungen  erschienen  1557, 
1558  und  1559,  von  Le  Roy  und  Ballard  in  Paris  besorgt;  die 
Verfasser  sind  Goudimel,  Cadeac,  de  Sermisy,  Herissant,  Samin, 
Certon,  Maillard  und  de  Marie.  Ihre  Themen  stammen  aus  la- 
teinischen Vorlagen,  jedenfalls  meist  Motetten,  aber  auch  aus 
französischen  Chansons.  Soweit  ich  sehen  konnte,  ist  die  phry- 
gische  Tonart  darunter  nicht  vertreten. 

Von  Clement  Jannequin,  dem  Schöpfer  und  Hauptvertreter 
der   realistischen  Chanson  des  16.  Jahrhunderts,  sind  nur  zwei 


1  Vgl.  Eitner,  Bibliographie  der  Musiksammelwerke  des  XVI.  und 
XVII.  Jahrh.  S.  131.  Ich  benutzte  das  Münchener  Exemplar  des  Pariser 
Druckes. 

Kl.  Handl».  der  Musikgesch.  XI,  1.  16 
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Messen  bekannt  ^  ,  eine  bereits  1532  gedruckte  über  seine 
»Bataille«,  die  andere  1554  erschienene  über  seine  Chanson 
»l'Aveugle  Dieu«.  Nur  diese  war  mir  zugänglich.  Sie  läßt  die 
Einwirkung  des  Chansonwesens  deutlich  erkennen.  In  noch 
größerem  Maße  wird  dies  wohl  für  die  erstgenannte  Messe  zu- 
treffen.    Das  Anfangsstück  der  Messe  über   »l'Aveugle  Dieu«: 
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1  Vgl.  B  re  n  e  t ,  Musique  et  musiciens  de  lu  vieille  France,  p.  122. 
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mögen  Jannequins  Schreibweise  illustrieren.  Im  Kyrie  ist  die 
Sopranmelodie  der  Takte  7  bis  9  zu  genügsam  und  wenig  dem 
Texte  angemessen.  Sie  erhält  im  Gloria  und  Credo  die  folgenden 
Formen,  die  eine  gewisse  rhythmische  Bestimmtheit  besitzen,  melo- 
disch aber  reizlos  und  armselig  sind  und  dazu  mit  Texten  ver- 
bunden erscheinen,  die  eine  bedeutendere  und  charakteristischere 
Interpretation  erheischen: 


fe^^^#^^^s^fc^^^ 


Laudamus  te,     Bcnedi-ci-mus  te,       A-do- ramus  te,  Glo-ri  -  fi- camus  te. 
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rechtfertigen  die  Charakteristik,  die  von  dieser  französischen 
Melodik  gegeben  wurde.  Aus  innerem  Drange  hat  Jannequin 
seine  Messen  sicher  nicht  geschrieben.  Er  würde  wohl  nicht 
darauf  verfallen  sein,  hätte  nicht  die  Missa  damals  noch  immer 
als  Prüfstein  hohen  Künstlertums  gegolten. 

Von  Pierre  Certon,  dem  Leiter  des  Knabenchores  an  der 
Ste.  Chapelle  in  Paris i,  wurden  bereits  1534  Messen  der  Öffent- 
lichkeit übergeben,  in  der  Sammlung  der  vierstimmigen  Missae 
dominicales,  die  Pierre  Attaignant  besorgte.  Andere  erschienen 
1540  und  1558.  Geschichtlich  bedeutsam  ist  darunter  namentlich 
die  Sammlung  1540,  schon  wegen  ihres  Titels:  »Missarum  musi- 
calium  quatuor  vocum  cum  suis  motetis«  (liber  tertius).  Den 
drei  (Parodie-)Messen,  die  sie  enthält  (»Dulcis  amica«  und  »Ave 
sanctissima«  von  Certon,  »Domine  quis  habitabit«  von  Glaudin 
de  Sermisy)  fügt  der  Druck  gleich  ihre  Vorlagen  hinzu  (»cum 
suis  motetis«).  Chansonthemen  haben  die  Messen  »Sur  le  pont 
d'Avignon«  und  »Le  temps  qui  court«.     Für  die  Knappheit  der 


1  Vgl.  über  ihn  MichelBrenet,  Les  musiciens  de  la  Sainte-Ghapelle 
du  Palais,  p.  333  ff.  Von  dem  Drucke  1540  benutzte  ich  das  Exemplar  der  Univ.- 
Bib'.  Jena. 
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Formen  selbst  der  über  lateinische  Motetten  komponierten  Messen 
ist  besonders  die  Missa  »Dulcis  amica«  lehrreich.  Ihre  »Motette« 
ist  nur  dreistimmig,  versetzt  uns  aber  gleich  am  Anfang  mit  ihrer 
sorglosen  Akzentbehandlung  in  ihr  Milieu: 
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Das  wenig  ausdrucksvolle  Stück,  eher  ein  gesungener  Gebet- 
spruch als  eine  Motette  zu  nennen,  wird  Certon  selbst  zum  Ver- 
fasser haben.  Es  inspiriert  alle  Teile  der  Messe,  so  daß  z.  B.  das 
Kyrie  nur  eine  vierstimmige  Bearbeitung  davon  liefert:  Kyrie  =^ 
Dulcis  —  dei,  Christe  =  hora  —  decora,  Kyrie  =  Tu  —  hora. 
Ähnlich  verhält  sich  das  Sanctus.  Weniger  umfangreiche  An- 
leihen macht  das  Gloria  an  der  Vorlage.  Das  Credo  dagegen 
kopiert  sie  in  seinem  ersten  Teil,  Patrem  —  factus  est,  wie  in 
ihrem  letzten  Teil,  Et  in  Spiritum  —  Amen,  während  der 
Mittelsatz,  Et  resurrexit  —  finis,  frei  komponiert  ist.  Selb- 
ständig ist  auch  das  wie  gewöhnlich  melismatische  Benedictus 
und  die  beiden  Agnus.  Das  erste  Kyrie  mag  das  Verhältnis  der 
Messe  zur  Motette  veranschaulichen: 
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Derselben  Messe  kat  der  Drucker  oder  Certon  selbst  die  vier- 
stimmige Fassung  einiger  Gesänge  angehängt,  die  nicht  zur  Form 
der  Missa,  wohl  aber  zu  den  Meßgesängen  gehören:  ein  Asperges 
me  zur  Aspersio  aquae  benedictae  vor  der  Sonntagsmesse,  die 
Akklamationen  zur  Einleitung  der  Präfation  und  ein  0  salu- 
taris  hostia  nach  der  Wandlung.  Ich  lasse  die  Akklamationen 
wegen  ihres  großen  historischen  Interesses  hier  folgen;  es  sind 
die  Antworten  des  Chores  auf  die  Worte  des  Zelebranten:  Per 
omnia  saecula  saeculorum,  Dominus  vobiscum,  Sursum 
corda,  Gratias   agamus  Domino  Deo   nostro: 
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Die  Choralmelodie  liegt  für  die  zwei  ersten  kurzen  Sätze  in 
der  Oberstimme,  für  die  längern  zwei  letzten  im  Tenor.  Merk- 
würdig ist  die  durchaus  akkordische  Harmonisierung;  der  Baß 
besteht  ausnahmslos  aus  den  Grundtönen  der  Dreiklänge.  Diese 
Behandlung  einer  Choralmelodie  schließt  sich  offenbar  an  die 
Praxis  des  Fauxbourdon  an.  Das  0  salutaris  hostia  ist 
in  Certons  Missa  als  Gesang  nach  der  Wandlung  gedacht^.  Sanc- 
tus,  Pleni  und  Benedictus  sind  von  geringem  Umfang,  und  ein  zwei- 
tes Osanna  nach  dem  Benedictus  fehlt,  so  daß  ein  Sakramentslied 
nach  der  Wandlung  willkommen  schien.  Es  ist  aber  nur  die  har- 
monisierte Choralmelodie  sogar  mit  choralischer  Intonation^: 

5- 
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:v=^ 


0      sa    -    lu  -  ta  -  ris    ho-sti-a, 
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^m 
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■Sh-—G> (S2- 
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1  Vgl.  oben  S.  18. 

2  Vgl.  dieselbe  z.  B.  im  Appendix  des  Graduale  Vaticanum,    als  vorletzte 
Strophe  des  Hymnus  »Verbum  supernum  prodiens.« 
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Ebenso  bedeutend  als  Kirchenkomponist  wie  als  Chanson- 
meister  war  Claudin  de  Sermisy  (f  1562)  als  Kanonikus  der 
Ste.  Chapellei.  Bereits  1532  trat  er  mit  Messen  hervor.  Seine 
Werke  erfreuten  sich  eines  solchen  Ansehens,  daß  Ballard  noch 
zwanzig  Jahre  nach  seinem  Tode,  1583,  einen  Band  mit  drei  Messen 
des  Meisters  der  Öffentlichkeit  vorlegen  konnte.  Ihre  Zahl  erreicht 
indessen  nicht  das  Dutzend.  Diejenigen,  die  ich  einsehen  konnte, 
die  Missae  »Tota  pulchra«,  »ad  placitum«  oder  »sur  Fantasie« 
und  »Domine  quis  habitabit«  stellen  Claudin  mehr  auf  die  Seite 
derjenigen  Franzosen,  welche  den  niederländischen  Messenstil 
pflegen.  Gleich  die  ersten  Messensätze  entwickeln  sich  in  länger 
ausgesponnenen  melodischen  Linien,  die  andern  vermeiden  den 
kurz  angebundenen  Parlandoton.  Im  Benedictus  singen  die 
beiden  äußern  Stimmen  einmal  einen  regelrechten  Kanon.  Nur 
die  als  zweite  genannte  Messe  (für  Männerstimmen,  wie  die  Missa 
»Tota  pulchra«)  ist  knapper  angelegt,  zieht  im  Gloria  und  Credo 
sichtlich  syllabische  Textbehandlung  vor  und  macht  hier  und  da 
einen  Ansatz  zu  französischen  Rhythmen. 

Ausschließlich  lateinische  Themen  hat  Pierre  Cler'eau  seinen 
Messen  zugrunde  gelegt,  »Caecilia  virgo«,  »Cantantibus  organis«, 
»In  me  transierunt «,  »Dum  deambularet «.  Dazu  kommt  eine 
Missa  pro  Mortuis.  Man  möchte  daraus  auf  eine  kirchlichere 
Haltung  seiner  Messen  schließen.  In  der  Tat  fehlt  es  darin  nicht 
an  würdigen  Partien.  Man  vergleiche  das  Kyrie  der  Missa  »In 
me  transierunt«,  das  durch  seine  Kürze  —  das  erste  Kyrie  zählt 
nur  sechs  Takte  —  eine  bemerkenswerte  Seltenheit  bildet: 
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1  Vgl.  B  ren  e  t ,  I.  c,  p.  107. 
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Aber  auch  er  verfällt  in  den  trockenen  Stil  seiner  Landsleute 
und  mischt  reichliche  Akzentfehler  mit  volkstümlichen  Rhythmen: 
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ter  nos    ho  -  mi  -  nes,         et      prop-ter    no-stram    sa  -  lu  -  tem 
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Die  verlegenen  Synkopen  im  Tenor  bei  factorem  und  descendit 
vermögen  die  Einförmigkeit  seiner  Homophonie  kaum  zu  verdecken. 
Das  Gloria  derselben  Messe  ist  von  Anfang  an  bis  zu  Ende  in 
diesem  syllabischen  Stile  verfaßt,  der  nur  bei  Kadenzen  melodischer 
Führung  oder  winzigen  Melismen  weicht.  Man  beachte  noch 
die  folgenden  echt  französischen  Rhythmisierungen: 
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Das  Credo  der  Missa  »Dum  deambularet«  beginnt  mit  folgen- 
dem zweistimmigen  Satz: 

Pa  -  trem       om  -  ni  -  po  -  ten- 
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f   :  r   ^ 


r  t  t  r   '  '  ^ 
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der  nachher  von  den  Unterstimmen  mit  anderem  Texte  wieder- 
holt wird: 


Et        in  u-nmii  Do  -  mi  -  num 
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Et       in      u-nura       Do  -  mi-num       Je 


sum  Chri      -      stum 


Hier   schmiegt  sich  die  Melodie  den  Betonungsverhältnissen  des 
Textes  besser  an. 

In  Cler'eaus  Requiemmesse,  einem  seiner  besten  und  edelsten 
Werke,  sind  die  üblichen  Choralintonationen  dem  Tenor  über- 
geben ;  nicht  dieser  führt  dann  die  liturgische  Melodie  mensurierend 
weiter,  sondern  der  Sopran.     Die  beiden  ersten  Sätze: 
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Kl.  Handb.  der  Musikgescli.  XI,  1 
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sind  wegen  der  häufigen  lydischen  Schlüsse  mit  der  Terz,  aber 
ohne  die  Quinte  geschichtlich  bemerkenswert.  Ein  Niederländer 
oder  Italiener  würde  noch  damals  eher  die  Terz  als  die  Quinte 
ausgelassen  haben.  Jedenfalls  hat  die  Chanson  diese  fortschritt- 
liche Kadenzierung  aufgebracht.  Die  Sequenz  »Dies  irae«  hat 
Cler'eau  nicht  komponiert;  sie  war  damals  in  Frankreich  noch 
nicht  in  die  Totenmesse  aufgenommen  worden.  Dafür  hat  unsere 
Messe  das  Graduale  »Si  ambulem«  mit  dem  IJ!.  »Virga  tua«.  Am 
Ende  sind  angehängt  das  »IJ!.  Libera  me«  und  die  Motette  »Scio 
Domine,  quia  nosti«. 

Der  ihrem  eigenen  Idiom  abgelauschten  Akzent-  und  Quan- 
titätsbehandlung lateinischer  Worte  vermag  keiner  der  fran- 
zösischen Messenkomponisten  dieser  Richtung  sich  zu  entziehen. 
Ich  lasse  hier  noch  einige  Beispiele  folgen,  und  zwar  nur  solche, 
die  als  Themen  in  allen  Stimmen  der  Reihe  nach  wiederkehren. 
Man  vgl.: 
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Überall  befinden  sich  hier  die  Worte  in  der  Gefangenschaft 
schneidiger,    echt    französischer    Rhythmen. 

Sympathisch  präsentieren  sich  die  fünf  Messen  des  Claude 
Goudimel  (f  1572).  Sie  verdienen  den  besseren  Schöpfungen 
ihrer  Zeit  an  die  Seite  gestellt  zu  werden.  Wenn  Ambros^  sie- 
für den  Werken  des  Palestrina  gleichwertig  erklärt,  so  hat  ihn 
die  damals  noch  unbestrittene,  heute  aber  aufgegebene  Über- 
lieferung geleitet,  die  in  dem  französischen  Meister  den  Lehrer 
des  Princeps  musicae  sah.  Dennoch  haben  sie  Berührungspunkte 
mit  manchen  Messen  des  Römers.  Das  folgende  dreistimmige 
Benedictus  der  Missa  »Audi  filia«: 

Be  -  ne    -    die  -  tus  qui       ve 
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1  Geschichte  der  Musik,  Bd.  III 3,  S.  598.  Die  Münchener  Bibliothek 
besitzt  in  neueren  von  Thibaul  und  Ditfuhrt  hergestellten  Partituren  die  Messen- 
über  »Audi  filia«,  »De  mes  ennuys«  und  »Le  bien  que  j'ay«  (Mus.  Ms.  803,  804,. 
2943).  Es  sind,  wie  auch  die  Missa  »II  ne  se  trouve  en  amitiö«,  Missae  parodiae, 
wie  schon  die  Bezeichnung  »Missa  ad  imitationem  moduli«  oder  »modulorum  .  .  .«- 
(im  Druck  1558)  deutlich  macht. 
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no     -     mi-ne         Do         -  -  -  mi  -  ni. 

erinnert  im  Thema,  im  Geflecht  der  nachahmenden  Stimmen 
und  in  den  reizvollen  Melismen  etwas  an  Palestrinas  Missa  »Iste 
Confessor «.  Indessen  entfernen  sich  andere  Sätze  (vgl.  die  unten 
folgenden)  weit  von  der  Durchsichtigkeit  und  Geschmeidigkeit 
der  Polyphonie  des  Römers. 

Auch  Goudimels  Kyrie-  und  Agnussätze  sind  von  geringem 
Umfang.  Man  vgl.  die  folgenden  Sätze  seiner  Missa  »De  mes 
ennuys«: 
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Das  letzte  Kyrie  der  Missa  Goudimels  übernimmt  die  Alt- 
melodie des  ersten  Kyrie  und  verarbeitet  sie  dreimal,  jedesmal 
eine  Tonstufe  höher.  Darin  erinnert  es  an  die  dreistimmige  Quod- 
libetmesse des  Luyton  (vgl.  S.  235  ff.).  So  bequem  wie  dieser  hat 
indessen  Goudimel  sich  die  Arbeit  nicht  gemacht.  Luyton  wieder- 
holt nicht  nur  die  Oberstimme,  sondern  auch  die  andern,  schiebt 
also  den  ganzen  Stimmenkomplex  eine  Stufe  weiter.  Goudimel 
variiert  die  Mittelstimmen  und  verdeckt  gewissermaßen  die 
Wiederholung.  Ich  vermerke  noch  aus  der  Missa  »Tant  plus 
je  metz  «  ein  originelles  Melisma  am  Ende  des  Gloria,  das  ähnlich 
in  den  andern  Stimmen  wiederkehrt: 
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^^^^^^^^ 


^m 


und  aus  der  Messe  »Le  bien  que  j'ai«  einen  Septimensprung  des 
Alt  zwischen  den  zueinander  gehörigen  Worten  Spiritum  und 
Sanctum: 
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Offenbar  ging  der  Komponist  mehr  auf  kompakte  Akkorde, 
als  auf  schön  geformte  melodische  Linien  aus.  Es  ist  jedenfalls 
nicht  ohne  Belang,  daß  das  unmelodische  Intervall  sich  nicht 
in  der  Oberstimme  befindet.  Dennoch  würde  derartiges  nicht 
aus  einer  italienischen  Feder  geflossen  sein,  am  wenigsten  aus 
derjenigen  des  Palestrina,  dessen  polyphones  Gewebe  auch  sonst 
durchsichtiger  und  schlackenfreier,  dessen  Klänge  lichter  sind 
als  diejenigen  des  Franzosen.  Die  markante  Gliederung  des 
Textes  in  zwei  sich  entsprechende  Glieder,  Et  inSpiritum  und 
Sanctum  Dominum,  hat  zur  Folge,  daß  das  Wort  San  et  um  gegen 
seinen  natürlichen  Zusammenhang  zu  Dominum  gezogen  wird. 


Siebentes  Kapitel. 
Die  deutschen  Messenkomponisten. 

Bei  der  Zurückhaltung,  welche  die  deutschen  Kirchen  gegen- 
über den  Fortschritten  der  mehrstimmigen  Musik  beobachteten, 
ist  es  unschwer  zu  verstehen,  daß  die  deutschen  Komponisten 
in  der  Ausbildung  der  Missa  vorerst  weder  eine  führende  Rolle 
sich  aneigneten,  noch  auch  eigenartige,  selbständige  Formen  ins 
Leben  riefen.  Von  den  Erstlingswerken  deutscher  Messenkom- 
ponisten, die  außer  in  den  Trienter  Codices  in  der  Leipziger 
Handschrift  1494  des  Magister  ApeU  und  der  Berliner  Hand- 
schrift Z.  212  vorliegen,  ist  bisher  nur  weniges  veröffentlicht 
worden.  Von  Adam  von  Fulda  (f  etwa  1500),  der  an  die  Spitze 
der  deutschen  Messenentwicklung  zu  stellen  ist,  überliefert  die 
Berliner   Handschrift   (S.    120ff.)    eine   vierstimmige   Messe   (nur 


^  Vgl.  Riemann,  im  kirchenmus.  Jahrb.  für  1807,  S.  Iff. 
'^  Vgl.  Niemann,  im  kirchenmus.  Jahrb.  für  1902,  S.  35ff. 
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mit  »Fulda«  gezeichnet),  die  sich  durchaus  in  der  Gefolgschaft 
der  Niederländer  bewegt  und  in  allen  fünf  Teilen  die  Tenor- 
stimme mit  demselben  Cantus  firmus  beschäftigt.  In  manchen 
Dingen  erscheint  sie  wie  eine  Kopie  Dufays.  Das  Christe  ist  nur 
dreistimmig  und  begibt  sich  des  Tenor,  der  im  zweiten  Kyrie 
wieder  aufgenommen  wird.  Die  Anfangsfiguren  der  beiden  Ober- 
stimmen im  Kyrie  kehren  zu  Beginn  des  Gloria,  Credo,  Sanctus 
und  des  ersten  Agnus  wieder.  Mit  Dufays  Messe  »Se  la  face  ay 
pale«  hat  sie  sogar  die  ersten  Noten  dieses  Initialmotivs  gemein- 
Alle  drei  Abschnitte  des  Kyrie  be- 


sam 


■i 


ginnen  jonisch,  das  Ganze  schließt  aber  mixolydisch,  wie  in 
Dufays  Caputmesse^. 

Nur  die  oberste  Stimme  hat  im  Original  das  Wort  Kyrie;  die 
andern  haben  keinen  Text.  Im  Gloria  ist  jedoch  beiden  Ober- 
stimmen fortlaufend  der  Text  untergelegt,  ebenso  im  Credo, 
Sanctus  und  dem  dreimal  komponierten  Agnus.  Man  beachte 
den  fünf  stimmigen  Schlußakkord.  Von  Et  iterum  an  im  Credo 
singt  der  Tenor  den  Cantus  firmus  dreimal  unter  den  Zeichen 
O,  (^  und  (^3.  Im  Pleni  hat  der  Tenor  zu  schweigen,  was  durch 
den  Spruch:  »Mutus  factus  sum  in  lingua  mea«  noch  besonders  be- 
kräftigt wird.  Eine  andere  Stimme  wird  in  derselben  Situation 
mit  dem  Motto  versehen:  »Tanquam  mutus  non  aperuit  os  suum«. 
Alle  diese  Dinge  bezeugen  Adams  Abhängigkeit  von  den  Nieder- 
ländern. Ebensowenig  fehlt  es  an  Sequenzen,  so  gegen  Ende 
des  Christe,  wo  Adam  noch  eine  Reihe  paralleler  Quinten  zu- 
gegeben hat  2. 

Die  Messe  Verbeners  im  Leipziger  Kodex  scheint  nach  den 
von  Riemann  (Handbuch  der  Musikgeschichte,  Bd.  II,  1  S.  161) 
vorgelegten  Exzerpten  besonders  reich  an  homophonen  Partien 
zu  sein  und  einen  ausgesprochenen  Sinn  für  ernste,  dabei  wohl- 
klingende Tonsprache  zu  bezeugen.  Die  ausgedehnte  Verwen- 
dung konsequenter  Imitation  in  allen  Stimmen  rückt  sie  in  die 
Nähe  der  Hobrechtschen  Messen,  obschon  sie  dreistimmig  sind. 
Mit  derselben  Stimmenzahl  operiert  die  Missa  des  Johannes 
Aulenus  (in  der  Berliner  und  in  der  Leipziger  Handschrift), 
aus  der  Riemann  (1.  c.  S.  185 ff.)  das  Gloria  mitteilt.  Archaische 
Elemente  wiegen  in  ihr  vor,  so  daß  man  sie  unter  Umständen 


1  Ich  verweise  auf  die  Ausgabe  Niemanns  1.  c. 

2  Vgl.  N  i  e  m  a  n  n  ,  1.  c,  S.  37  oben. 
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noch  vor  Adam  von  Fulda  zu  setzen  hätte.  Nur  spärlich  ist  die 
Imitation  vertreten,  Sequenzen  hat  der  Tenor  vor  dem  Qui  toUis, 
in  bescheidener  Form  auch  die  Oberstimme  des  ersten  Kyrie 
(vgl.  unten!).  Wichtig  ist  jedoch  das  Fehlen  des  Gantus  firmus 
im  niederländischen  Sinne.  Nur  die  Satzanfänge  beginnen  in 
gleicher  Weise;  vgL^: 
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*  Das  [7  ist  dem  Credo  und  Sanctus  vorgozeichnet,  gilt  aber  für  die  ganze 
Missa. 
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überraschend  ist  hier  die  geschickte  Führung  der  Stimmen 
und  der  Wohlklang  ihrer  Verbindung.  Ebenso  beginnen  Credo, 
Sanctus  und  Agnus.  Die  in  der  Leipziger  Handschrift  mit  M.S.  be- 
zeichnete Missa  (das  Kyrie  bei  Riemann,  1.  c.  183)  scheint  reich- 
lich mit  Instrumentalismen  durchsetzt  zu  sein. 

Einen  bedeutenden  Ruf  als  Messenkomponist  muß  Alexander 
Agricola  (Ackermann,  f  1506)  genossen  haben,  denn  Petrucci 
druckte  einen  Band  Messen  von  ihm  bereits  1504.  Das  Kyrie 
seiner  Missa  »Malheur  me  bat«,  das  im  Sonnleithner-Forkelschen 
Band  abgedruckt  ist,  steht  im  alten  Stile  und  läßt  alle  Stimmen 
gleichzeitig  einsetzen,  ist  aber  von  außerordentlicher  Schönheit. 
Die  melodischen  Linien  entwickeln  sich  ausdrucksvoll  in  die 
Höhe  und  Tiefe,  jedenfalls  repräsentiert  auch  dieses  Stück  den 
deutschen  Messenstil  vor  der  Annahme  der  konsequenten  Imi- 
tation in  vorteilhafter  Weise.  Der  Tenor  der  Messe  ist  derselbe 
wie  in  der  gleichnamigen  Messe  des  Hobrecht. 
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Eine  ungleich  fortgeschrittenere  Messenkunst  vertritt  die 
dreistimmige  Missa  de  beata  Virgine  von  Heinrich  Pinck 
(t  1527),  die  in  der  Beispielsammlung  des  Bd.  V  S.  247  der  Musik- 
geschichte von  Ambros  abgedruckt  ist  2,  Sie  ist  in  mehrfacher 
Hinsicht  historisch  bedeutungsvoll.  Am  meisten  deshalb,  weil 
sie  keinen  Gantus  firmus  hat,  der  in  ihren  Sätzen  eine  der 
Stimmen  ausschließlich  durchzieht,  sondern  in  allen  frei  kom- 
poniert ist.  Ob  diese  Emanzipation  von  der  Herrschaft  der 
Technik  des  Gantus  firmus  eine  Eigenheit  der  deutschen  Messen 
des  15.  Jahrhunderts  ist,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden;  dafür 
ist  das  Untersuchungsmaterial  aus  solchen  bisher  viel  zu  gering. 
Auch  die  Missa  des  Aulenus  könnte  diese  Vermutung  begründen. 
In  einer  Zeit,  wo  die  größten  Künstler  sich  völlig  einem  über- 
kommenen, zur  Regel  gewordenen  Zwang  ergaben,  bezeugt  unsere 
Missa  eine  starke  künstlerische  Individualität  und  einen  fort- 
schrittlich gerichteten  Sinn.  Zwar  beginnen  alle  fünf  Meßteile 
in  dreistimmiger  Harmonie;  bald  aber  lösen  sich  die  Stimmen 
voneinander  und  es  setzt  ein  interessantes  Spiel  von  Imitationen 
ein,  das  nur  ausnahmsweise,  wie  beim  Et  incarnatus  est,  die 
Stimmen  im  Gleichschritt  zusammengehen  läßt.  Selbst  die  Satz- 
anfänge klingen  aneinander  an,  wobei  dem  Thema  der  Mittel- 
stimme des  ersten  Satzes  die  Führerrolle  zukommt: 
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Es  stammt  aus  dem  Kyrie  des  Ghoralordinarium  de  Beata. 
Weitere  Beziehungen  zur  Ghoralmesse  sind  nicht  vorhanden, 
was  äußerlich  schon  in  der  konsequent  festgehaltenen  Tonart  (Do- 
risch) zum  Ausdruck  kommt,  während  in  der  Ghoralmesse  die  fünf 


1  Forkel  hat  hier  im  Baß; 


pt 


2  Aus  diesem  Grunde  darf  von  besondern  Zitaten  aus  dieser  Messe  abge- 
sehen werden. 

Kl.  Handb.  der  Mnsikgesch.  XI    1  jg 
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Teile  verschiedene  Tonart  haben.  Die  knappe  Fassung  des  Kyrie 
ist  vielleicht  so  zu  erklären,  daß  seine  drei  Abschnitte  (Kyrie, 
Christe,  KjTie)  als  mehrstimmige  Einlagen  in  das  choralische 
Kyrie  ausgeführt  wurden.  Die  Motive,  die  imitiert  werden,  sind 
meist  von  packender  Kürze  und  Prägnanz,  und  folgen  sich  schlag- 
fertig aufeinander.  Viele  darunter,  namentlich  im  Gloria  und 
Credo,  sind  direkt  ihrem  Text  und  seinen  Betonungsverhältnissen 
nachgebildet,  »wortgezeugt«,  um  einen  treffenden  Ausdruck 
Riemanns  zu  gebrauchen;  man  vgl.  z.  B. 

j     h    1     h  J     I        I     i     I      I        1     i      I      I      I     I        I     I      I      I 
bo-nae  vo-lun-ta-tis,   lau-damus  te,    gra-ti-as     a  -  gimus,  proptermagnam, 

I    J       I       I       1  I    J       i  III 

do-mi-ne   de-us,         do-mi-ne  fili,         qui  se-des  usw. 

Diese  und  andere  Tonfolgen,  Hauptträger  der  nachahmenden 
Arbeit,  sind  rein  vokale  Musik.  Ein  weiter  ausgesponnenes  Thema 
eröffnet  das  Pleni,  um  freilich  bald  der  imitativen  Kleinarbeit 
Platz  zu  machen,  und  das  zweistimmige  zweite  Agnus  Dei  ist  ein 
Kanon  zweier  gleichzeitig  beginnender,  aber  unter  verschiedenen 
Taktzeichen  auszuführender  Stimmen  (C  und  0  mit  der  Devise: 
»Agnus  secundum  quaere  in  Basso«),  wahrscheinlich  ein  instru- 
mentales Duo.  Auch  sonst  sind  Instrumentalismen  reichlich 
vorhanden  wie  punktierte  und  sprunghafte  Rhythmenfolgen, 
Sequenzenfortschreitungen.  Mehr  aber  wird  der  Charakter  dieser 
Missa  durch  die  alle  Teile  erfüllende  Imitation  bestimmt,  und 
da  kein  Cantus  firmus  sich  durch  dieselbe  hindurchwindet,  so 
haben  wir  hier  eine  vollständig  durchimitierte  Missa 
vor  uns. 

Andere  Vorzüge  seines  Könnens  offenbart  H.  Fincks  Missa 
Dominiealis,  eine  vierstimmige  Messe,  die  im  Münchener  Chor- 
buch Cod.  Ms.  Mus.  65  mit  H.  (F.),  in  Cod.  42  dagegen  mit  H.  Finck 
gezeichnet  ist.  Schon  Riemann  (im  Lexikon)  hat  richtig  vermutet, 
daß  als  Verfasser  desselben  nur  Heinrich  Finck  in  Betracht  kom- 
men könne.  In  Warschau,  Salzburg  und  Wien,  wo  er  angestellt 
war,  hatte  er  öfters  Veranlassung,  Messen  zu  schreiben.  An  seinen 
Großneffen  Hermann  dagegen,  Organist  in  Wittenberg,  dürften 
solche  Aufträge  nicht  gelangt  sein.  Die  IMissa  Dominiealis  ist 
nun  ein  vollständig  komponiertes  Choralordinarium, 
ohne  den  Wechsel  von  Choral  und  Polypliouie.  Selbst  das  Credo 
hat  Finck  dazu  komponiert;  nur  das  einmal  komponierte  Agnus 
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könnte  durch  zwei  choraliter  gesungene  eingerahmt  worden  sein. 
Das  Thema  des  Kyrie  wird  durch  die  in  deutschen   Choral- 
büchern damaliger  Zeit  übliche  Melodie  gebildet: 


<     ''*    i    > 


Ky  -  ri  -  e     e  -  leison. 

Vielleicht  war  sie  Finck  für  seine  Zwecke  zu  monoton;  sie  bewegt 
sich  immer  um  denselben  Ton  herum.  Das  wird  der  Grund  sein, 
warum  er  sie  von  Anfang  an  durch  eine  darüber  gelegte  und  in 
weitem  Bogen  gespannte  Gegenmelodie  zudeckte,  und  der  Ober- 
stimme überhaupt  vorenthielt.  Die  andern  Stimmen  singen  sie 
aber  notengetreu,  der  Baß  sogar  zweimal.    Man  vgl. : 
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Das  Gloria  ist  über  die  Melodie  der  XII.  Missa  des  vatikanischen 
Gradualo  so  komponiert,  daß  die  liturgische  Weise  immer  im 
Tenor  durchklingt;  wenn  dieser  schweigt,  so  am  Anfang  bis  La  u  - 
damus  und  bei  Domine  Deus,  so  hat  sie  eine  andere  Stimme, 
meist  der  Diskant,  zuweilen  auch  der  Alt.  Das  Hin-  und  Her- 
wandern der  Ghoralweise  ist  in  den  polyphonen  Bearbeitungen 
von  Ordinariumstücken  die  Regel  geblieben  und  läßt  sich  bis  in 
die  Messen  des  Palestrina  und  Lassus  verfolgen.  Das  Credo 
baut  sich  über  der  bekannten  Choralweise  des  IV.  modus  auf, 
die  zuerst  den  Alt  beschäftigt,  dann  auch  die  andern  Stimmen. 
Originell  ist  das  Et  incarnatus  est;  der  Cantus  firmus  liegt  im 
Diskant,  wird  aber  von  ex  Maria  an  eine  Stufe  in  die  Höhe  ge- 

a\;    a  g  f  hc    h  a  g 

rückt,  so  daß  er  statt  ex  Maria  lautet:  ex  Maria: 
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Läßt  man  den  Satz  ohne  Voreingenommenheit  auf  sich  wirken, 
so  wird  man  sich  kaum  der  Einsicht  entziehen  können,  daß  er 
durch  den  leichten  Eingriff  tonal  einheitlicher  und  zusammen- 
hängender geworden  ist,  als  wenn  der  Cantus  firmus  wie  in  der 
Choralfassung  mit  g  geschlossen  hätte. 

Sanctus  und  Agnus  sind  über  den  Weisen  der  Missa  XV.  des 
Graduale  Vaticanum  aufgerichtet,  besonders  das  Agnus,  das  die 
Choralmelodie  unverändert  dem  Tenor  überweist. 

Eine  dritte  dreistimmige  Messe  Fincks,  in  der  Berliner  Hand- 
schrift ebenfalls  nur  mit  H.  F.  gezeichnet,  ist  über  ein  sonst,  wie 
es  scheint,  unbekanntes  Petruslied  geschrieben  (S.  112 ff.) 
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Finck  bestreitet  die  Tenorstimme  in  der  ganzen  Messe  mit 
diesem  Cantus  firmus  und  seiner  Fortsetzung;  er  wird  nach  Be- 
darf wiederholt.  Die  Missa  bekräftigt  daher  seine  Beziehungen 
zu  niederländischer  Kunst.  Auf  die  eigentümliche  Textunter- 
legung in  derselben  ist  bereits  S.  84  hingewiesen  worden.  Merk- 
würdig und  für  den  Grad  der  Abhängigkeit  von  der  niederländischen 
Technik  ist  bezeichnend,  daß  eine  Stimme  permanent  mit  kano- 
nischen und  andern  Mottos  ausgestattet  ist. 

Der  hervorragendste  deutsche  Messenkomponist  um  1500  ist 
Heinrich  Isaak,  den  man  trotz  seiner  niederländischen  Her- 
kunft und  seiner  Wirksamkeit  in  Italien  als  Vertreter  deutscher 
Kunst  in  Anspruch  nehmen  darf,  der  auch  schon  im  16.  Jahr- 
hundert dafür  gehalten  wurde.  Insbesondere  hat  er  auch  die- 
jenige Form  der  Missa  mit  großem  Erfolge  gepflegt,  die  als  spe- 
zifisch deutsch  gelten  muß,  das  polyphone  Ordinarium, 
und  ist  darin  für  jüngere  deutsche  Meister  vorbildlich  geworden. 
Die  große  Zahl  und  die  Eigenart  seiner  Messen,  die  durch  Ge- 
nialität der  Erfindung,  wie  durch  eine  hochstehende  künstlerische 
Auffassung  sich  in  gleicher  Weise  auszeichnen,  verdient  eine  ein- 
gehendere Beschäftigung  mit  ihnen.  Sie  sind  in  jeder  Beziehung 
dem  Choralis  Constantinus,  seinem  großen  Propriumwerke, 
ebenbürtig. 

Unter  den  Petruccischen  Frühdrucken  figuriert  Isaak  mit  einem 
Band  von  fünf  Messen  aus  dem  Jahre  1506  (»Charge  de  deuil«, 
»Misericordias  domini«,  »Quand  jay  au  cor«,  »La  Spagna«,  »Comme 
femme«).  Später  haben  ausschließlich  Deutsche  den  Druck  seiner 
Messen  sich  angelegen  sein  lassen,  da  seine  Tätigkeit  in  den  Zentren 
deutscher  Kultur,  Innsbruck,  Augsburg  und  Wien,  den  Ruf  seiner 
Kunst  in  den  deutschen  Landen  verbreitet  hatte:  Graphaeus 
und  Petrejus  in  Nürnberg,  Rhau  in  Wittenberg,  1539  und  1541. 
Was  neuerdings  durch  den  Druck  veröffentlicht  wurde,  sind 
einige  Fragmente,  wobei  man  aber  auffälligerwcise  von  den  für 
Isaak  besonders  charakteristischen  polyphonen  Ghoralordinarien 
ganz  abgesehen  hat.  Jedenfalls  reichen  sie  bei  weitem  nicht  aus, 
um  eine  zutreffende  Vorstellung  von  der  Vielseitigkeit  des  Meistors 
zu  ermöglichen,  wennschon  sie  vor  seiner  Künstlerschaft  Respekt 
einzuflößen  vormögen.  Aus  seiner  Missa  »Charge  de  deuil«  hat 
Wooldridgo  im  2.  Bdo.  der  Oxford  Ilistory  of  Music  S.  257  das 
Agnus  Dei  abgedruckt,  ein  technisch  wie  inhaltlich  hochbodout- 
samcs  Stück.  Es  gehört  der  Gattung  der  durchimitierten  Missa 
an,    vielleicht    sogar    demselben    fortgeschrittenen    Stadium    wie 
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die  Messe  Fincks,  das  die  Cantus  firmus- Stimme  aus  ihrer 
Isolierung  herausgehoben  und  den  andern  Stimmen  assimi- 
liert hat.  Überraschend  ist  es,  zu  beobachten,  wie  Isaak  das 
Motiv,  mit  dem  die  beiden  Oberstimmen  und  die  tiefste  der 
Reihe  nach  einsetzen,  mehrmals  mit  ein  paar  Vornoten  versieht, 
um  die  Wiederholung  zu  verschleiern.  Schon  in  jener  Zeit  ver- 
standen die  Künstler  mit  motivischem  Spiele  originelle  Wirkungen 
hervorzubringen.     Das  Motiv  selbst  lautet: 
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Außer   mehrfachen   Wiederholungen   normaler   Art    erscheint   es 
nicht  weniger  als  siebenmal  in  immer  verschiedener  Vorbereitung: 
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Alles  das  sind  natürlich  instrumentale  Figuren. 
Aus  der  Isaakschen  Messe  in  der  Berliner  Handschrift  Z.  21,  die 
aus  zweiter  Hand  neben  dem  Autornamen  die  Worte  >>de  manu 
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sua«  trägt,  hebt  Riemanni  den  Discanto  ostinato  hervor,  ein 
immer  wieder  die  Oberstimme  beherrschendes,  nur  wenig  dabei 
variiertes  Thema.  Wir  haben  sequenzenhafte  Führung  der  Ober- 
stimme auf  längere  Strecken  bei  Hobrecht  kennen  gelernt. 

Wie  sehr  Isaak  in  den  kontrapunktischen  Finessen  seiner  Zeit 
Meister  war,  lehrt  seine  Missa  super  »0  praeclara«,  die  der  Sonn- 
leithner-Forkelsche  Band  abdruckt.  Sie  gehört  zu  den  origi- 
nellsten Werken  der  niederländischen  Kunst  und  müßte  in  einem 
Museum  von  Kuriositäten  alter  Musik  einen  Ehrenplatz  einnehmen. 
Ihr  Cantus  firmus  (Anfang  eines  Marienliedes)  ist  von  winziger 
Ausdehnung,  vielleicht  der  kleinste,  der  jemals  einer  Messe  zu- 
grunde gelegt  wurde;  er  besteht  aus  vier  Noten: 


\^ 


oder: 
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Außer  seiner  originellen  rhythmischen  Fassung  erscheint  es  in 
Longae  notiert  (im  Baß  des  Christe)  in  Duplices  Longae  (im  Pleni 
und  Agnus),  mehrfach  aber  in  lebendiger  Fassung,  und  zwar  so- 
wohl seine  vier  Noten  als  Breves  und  Semibreves  notiert,  als  auch 
jede  Note  mit  der  Dauer  einer  Longa  oder  Duplex  Longa  in  kür- 
zere Worte  aufgelöst  (vgl.  unten  das  Zitat  aus  dem  Credo).  Der 
Cantus,  der  besonders  unter  seinem  Einflüsse  steht,  bringt  es  zu 
Beginn  des  Kyrie,  gewissermaßen  als  Überschrift  der  ganzen  Messe, 
das  Christe  operiert  bereits  damit  und  versetzt  es  in  Durform 
als  chcg.     Ebenso  ist   die   Oberstimme  mit  ihm   angefüllt  im 


1  Riemann  sieht  das  Urbild  dieses  Discanto  ostinato  in  der  liturgischen 
Allelujamelodie  des  4.  Adventsonntags,  spricht  daher  von  einer  »Halleluja- 
messe«  (Handbuch  der  Musikgeschichte  II,  1,  S.  166,  172  und  183).  Diese 
Identifizierung  scheitert  daran,  daß  die  Choralweise,  die  Riemann  abdruckt 
und  die  dem  Messenthema  ähnlich  aussieht,  im  Schatz  des  liturgischen  Ge- 
sanges nicht  existiert.  Das  Alleluja,  das  Riemann  im  Auge  hat,  gehört 
nicht,  wie  das  Diskantthema  der  mixolydischen  Tonart  an,  sondern  der 
phrygischen,  und  Riemann  hat  sein  letztes  Stück  um  eine  Terz  zu  hoch 
gelesen,  wie  der  Blick  in  jede  beliebige  Handschrift  des  Chorals  vor  1600 
und   in   einem   bessern   Druck   lehrt;   es  heißt  nicht: 


*      j  WT     !■,-  sondern   i  >  .  


Mit  Isaaks  Messe  hat  dies  Thema  nichts  gemein;  seine  » Hallelujamesse« 
möge  daher  aus  der  Literatur  verschwinden.  Zur  Verwendung  des  »Inns- 
bruck, ich  muß  dich  lassen«  in  Isaaks  Missa  carminum  vgl.  Thürlings  in 
der   Festschrift  zum   2.  Kongreß  der  IMG.,   Basel   1906,   S.  60  ff. 
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letzten   Kyrie,  im  Gloria  und  Credo,  wo  es  wieder  tonale  Ver- 
setzungen  eingeht: 

a  g  a  e  gfg  d      c   g  c      h      g  d  g  f    g  f      g    d      a  g  ae,  gfgc,  chca 
crucifixus  etiam,  venturus  est,  iudicare,  cuius  regni,    dominum. 

Im  Cantus  des  Osanna  wächst  es  als  imposantes  und  nach- 
drückliches Schlußmotiv  aus  einer  aufstrebenden  Figur  heraus: 
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Die  Oberstimme  des  Agnus  variiert  es  zu  a  c  gf  —  (Zwischen- 
figuren) —  ach.  Am  selbständigsten  und  vom  Thema  weniger 
berührt  ist  der  Alt;  nur  im  Credo  taucht  es  einigemal  auf  bei 
cuius  regni  und  sanctum  dominum,  wie  im  dreistimmigen 
Benedictus,  wieder  auf  andere  Tonstufen  gestellt:  edea,  dcdg, 
g  f  g  c^  e  de  a.  Der  Tenor  begnügt  sich  im  ersten  Kyrie  mit 
einem  kurzen  Zitat: 
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im  Gloria  erscheint  es  nur  bei  gratias  agimus,  das  Credo 
dagegen  ist  ganz  mit  ihm  angefüllt  und  zerlegt  es  oft  in  lauter 
kurze,  syllabische  Werte: 

Tenor  des  Credo  der  Messe  »0  praeclara«. 
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Im  Sanctus  verzichtet  die  Tenorstimme  vollständig  auf  das 
Thema,  im  Pleni  pausiert  sie,  im  Hosanna  ist  es  nur  für  die  erste 
Hälfte  des  Satzes  herangezogen,  und  zwar  mit  e  beginnend  wie 
mit  a,  in  lauter  Breven  aufgezeichnet.  Im  Bonedictus  schweigt 
der  Tenor,  und  im  Agnus  Dei  tritt  das  Thema  nur  einmal  mehr 
nebenbei  auf.  Im  ganzen  hat  das  Thema,  außer  im  Credo,  sich 
vorzugsweise  der  Oberstimme  bemächtigt. 

Daß  Isaak  auf  Imitationen  nicht  verzichtet,  versteht  sich; 
überall  sind  solche  namentlich  von  knapperm  Umfange,  ähnlich 
wie  in  P^incks  Marienmesse,  eingestreut.  Auch  an  Sequenzen 
fehlt  es  nicht.  Das  interessante  Beispiel  dürfte  im  Credo  stellen, 
wo  die  beiden  Oberstimmen  den  Text  unter  sich  verteilen  und 
dabei  das  Thema  in  immer  verschiedene  Lage  führen.  Die  Se- 
quenzen liefert  nun  der   instrumentale  Baß,  indem  er  eine  sieg- 
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hafte  Figur  mehrmals  in   die   Höhe   schiebt,   entsprechend   dem 
harmonischen  Verlaufe  der  andern  Stimmen: 


ven  -  tu      -     rus      est 


«g      M 


f=ff 


i  -  te-rum 


r 

Et 


cum  glo- 


P:* 


^ 


!$^^?S 


iu 

-    di 

1 

ca 

-    re 

— ,w -, 

"^r^    ~r^ 

■— ci 

•^          ^ 



i 

^          m         f 

^ 

■■ 

^          P         1 

ri    -     a 

• 

1          1 

vi  -  vos    et  usw. 

m.       f-     f-            -P-'    m  ^ 

C^*                P'      1          1 

1       ••     r       1 

• 

\j 

t                 r  # 

y^—t — p — U — t— 

-4- 

-A W — k- 

_l_j — ^kyL- 

1 

_i5 1 

— r 

Offenbar  soll  dieser  majestätische  Baß  situationsmalerisch 
wirken. 

Homophon  sind  in  der  ganzen  Messe  nur  der  Anfang  des  Gloria, 
das  Quitollispeccata,  etvitamventuri.  Sonst  herrscht  immer 
ein  Stimmengeflecht,  von  dessen  Fäden  wenigstens  einer  durch 
das  Thema  gebildet  ist.  Wenn  Isaak  einen  längeren  Thematon 
in  lauter  kurze  Werte  auseinanderlegt,  so  sucht  er  der  Mono- 
tonie durch  Harmoniewechsel  in  den  andern  Stimmen  auszu- 
weichen. Dabei  ist  es  ungemein  lehrreich,  zu  beobachten,  wie 
die  Stimmen  selbst  dann  verschieden  verlaufen,  wenn  sie  schließ- 
lich einmal  dieselbe  Harmonienfolge  herstellen.  Isaak  hat  das 
schwierige  Problem,  aus  einer  unscheinbaren  Tonfolge  eine  ganze 
Messe  hervorzuzaubern,  mit  den  Mitteln  seiner  Zeit  glänzend 
gelöst.  Hier  möge  das  Kyrie  der  Missa  »0  praeclara«  folgen. 
Vielleicht  besteht  auch  hier  der  erste  Messensatz  aus  drei  mehr- 
stimmigen (instrumentalen?)  in  eine  Choralweise  einzulegenden 
Stücken. 
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Aus  Heinrich  Isaaks  Missa  super   »0  praeclara«. 
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In  demselben  Denkmälerband  haben  Forkel  und  Sonnleithner 
ein  dreistimmiges  Pleni  aus  Isaaks  Messe  über  »Fröhlich  Wesen« 
aufgenommen.  Bemerkenswert  sind  darin  die  aufsteigenden 
Sequenzenketten  in  den  beiden  Unterstimmen,  die  man  kaum 
anders,  denn  als  instrumental  deuten  kann.  Dann  blieb  die 
Oberstimme  als  Gesangstimme  übrig.  Diese  ist  aber  Note  für  Note 
mit  der  Oberstimme  eines  zweistimmigen  Quodlibets  identisch, 
das  in  Rhaus  Bicinia  1545  und  neuerdings  von  Eitner,  Das  deutsche 
Lied  im  15.  und  16.  Jahrhundert,  Bd.  I,  S.  101  gedruckt  vorliegt 
und  den  Text  hat:  »Ein  fröUich  Wesen  hab  ich  mir  erlesen«.  Hier 
stellt  sich  die  Frage  ein,  ob  im  dreistimmigen  Missasatz  die  Ober- 
stimme mit  dem  liturgischen  Text  Pleni  sunt  coeli  usw.  ist  ge- 
sungen worden,  oder  ob  auch  sie  nur  von  der  Orgel  gespielt  wurde. 
Im  letzteren  Falle  hätten  wir  ein  instrumentales  Trio.  Die  Frage 
wird  sich  wohl  erst  nach  Einsicht  in  die  ganze  Messe  und  die  Ver- 
wendung des  deutschen  Liedes  in  ihren  andern  Teilen  lösen  lassen. 
Wären  auch  die  andern  Meßteile  von  dem  Liede  abhängig,  wie 
das  Pleni,  so  hätten  wir  hier  eine  echte  Missa  parodia,  da  sie  die 
Stimme  einer  fertigen  Komposition  ohne  Veränderung  herüber- 
nimmt. Auch  darin  folgte  dann  Isaak  niederländischem  Vorbild, 
das  uns  in  den  »0  Rosa  bella«-Messen  zum  erstenmal  entgegentrat. 

Neue  Einblicke  in  Isaaks  Messenkunst  vermitteln  die  Chor- 
bücher der  Münchener  Hofkapelle  aus  dem  IG.  Jahrhundert, 
die  seinen  Messen  einen  Ehrenplatz  anweisen.     Sic  belehren  uns, 


Die  deutschen  Messenkomponisten.  289 

daß  Isaak,  wie  er  einen  großen  Teil  des  Proprium  Missae  poly- 
phonisch  behandelt  hat,  auch  zahlreiche  choralische  Ordi- 
narien bearbeitete.  Man  vermag  diese  Messen  auf  den  ersten 
Blick  daran  zu  erkennen,  daß  sie  kein  Credo  haben,  ebensowenig 
wie  die  Choralmesse.  Weiterhin  haben  die  einzelnen  Sätze  oft 
unvollständigen  Text;  aber  die  Lücken  sind  nicht  willkürlich, 
sondern  stellen  sich  nach  einem  bestimmten  Plane  ein,  d.  h.  poly- 
phone Partien  wechseln  mit  choralischen  (nicht  notierten)  ab. 
Auch  die  polyphonen  Sätze  sind  nicht  frei  komponiert,  sondern 
hängen  oft  nur  ein  polyphones  Kleid  um  die  Choralweise,  die 
außerdem  für  die  neuen  Aufgaben  zugerichtet  wird;  sie  wird 
mensuriert ,  verlängert ,  wiederholt,  Sprünge  werden  durch  die 
Zwischennoten  ausgefüllt  u.  a.  Zu  diesen  Messen,  die  seinen 
Choralis  Constantinus  in  interessanter  Weise  ergänzen,  gehören 
die  folgenden:  1.  die  Missa  Solemnis  4  voc.  (steht  mit  den 
folgenden  in  Cod.  mus.  ms.  47).  Das  Kyrie  beginnt  in  der  Ober- 
stimme : 


(Graduale  Vaticanum  Missa  IV.) 


^ 


mit  der  Anfangsmelodie  des  Kyrie  Cunctipotens.  Die  weitern 
Sätze  befolgen  genau  die  Anordnung,  die  oben  S.  53  für  das 
polyphone  und  Choralmusik  abwechselnde  Ordinarium  aufgestellt 
wurde;  dafür  ist  besonders  der  letzte  vierstimmige  Satz  lehrreich, 
der  wie  die  entsprechende  choralische  Anrufung,  die  achte,  nicht 
die  Wiederholung  der  Anfangsfigur  aufweist,  wie  die  abschließende 
neunte.  Das  Gloria  beginnt  polyphon  mit  Laudamus  te,  also  der 
erste  Vers  Et  in  terra  ist  choraliter  auszuführen.  Bei  Gratias 
übernimmt  der  Baß  die  Choralmelodie.  Sanctus  und  Agnus  haben 
ebenfalls  den  Wechsel  von  Choral  und  Polyphonie  zur  Voraus- 
setzung.    2.  Die  Missa  de  Apostolis  4  voc,  deren  Kyrie  über 

(Vgl.  Kyrie  magnae  deus  potentiae,  Grad.  Vatic.  Missa  V.) 

sich  aufbaut,  ist  deshalb  bemerkenswert,  weil  Isaak  hier  und  da 
technische  Kunststücke  anbringt.  So  hat  der  Tenor  zum  Lau- 
damus te  keine  Noten,  dafür  die  Devise:  »in  discanto  cancrizet«, 
d.  h.  er  soll  den  Diskant  von  hinten  nach  vorn  singen.     Dieser 

Kl.  Handb.  der  Musikgescli.  XI.  1.  |9 
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a     ha     g       a 
lautet  wie  die  Clioralmelodie  Lau-da-mus  te,  demnach  ist  die 

a  ga  b  a 
Tenorstimme:  Lau  da  mus  te.  Ähnlich  steht  beim  Ad or am us  te 
in  der  Tenorstimme:  »in  contratenore« ,  d.  h.  der  Contratenor  (hier 
der  Alt)  wird  einfach  nach  einer  Pause  wiederholt.  Die  Choral- 
melodie liegt  im  Gloria  bald  im  Diskant,  bald  im  Tenor,  bald  im 
Baß.  Auch  im  Sanctus  hat  der  Tenor  beim  zweiten  (allein  kom- 
ponierten) Sanctus  das  Motto:  »in  discanto  cancrisat«  (sie).  Die 
liturgische  Melodie  liegt  im  Diskant,  im  Pleni  imitieren  jedoch 
alle  Stimmen  der  Reihe  nachi.  3.  Die  Missa  de  Martyribus, 
deren  Kyriethema 


(Vgl.  Graduale  Vaticanura  Missa  XL' 


das  Kyrie  Orbis  factor  ist,  geht  über  die  bisherigen  Messen  mehr- 
fach hinaus.  Das  Sanctus  läßt  auch  hier  die  Oberstimme  im 
Krebskanon  zum  Tenor  singen  (dieser  c  d  e,  also  Diskant  e  d  c); 
im  Agnus  wiederholt  der  Diskant  den  Tenor  in  der  Oktave,  die 
beiden  äußeren  Stimmen  bewegen  sich  also  im  Kanon  der  Oktave; 
das  Gloria  tropiert:  Domine  fili  unigenite,  salus  nostra  Chri- 
ste.  Mit  ersichtlicher  Bevorzugung  hat  jedoch  Isaak  das  Kyrie 
behandelt:  die  Choralweise  steht  im  Tenor,  die  andern  Stimmen 
imitieren.  Der  echt  niederländische  Mensurwechsel  macht  das 
letzte  Kyrie  besonders  lebendig,  der  fast  obstinat  geführte  Baß 
krönt  den  Schluß  des  Stückes.  Um  an  einem  Beispiele  den  Orga- 
nismus eines  Choral  und  Polyphonie  mischenden  Ordinariums 
zu  erklären,  folge  hier  das  Isaaksche  Kyrie  de  Martyribus,  wobei 
ich  die  zugehörigen  Choralstücke  damit  verbinde. 


Isaak;    Kyrie   de  Martyribus. 
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^  Da  die  Missa  Solemnis  und  diejenige  de  Apostolis  im  3.  Teil  des  Choralis 
Constantinus  gedruckt  erschienen,  ist  eine  Neuausgabc  derselben  zu  erwarten. 
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4.    Die   Missa    de   Confessoribus   beginnt   mit   dem   Thema: 


i 


SE 


:fc=^ 


einer  Kyrieweise,  die  der  Antiphone  0  Christi  pietas  aus  dem 
Nicolausoffizium  nachgebildet  ist  und  sich  zumal  in  deutschen 
Meßgesangbüchern  findet^.  5.  Die  Missa  de  beata  Virgine 
bearbeitet  das  bekannte  Marienordinarium,  das  dem  Diskant 
anvertraut  ist.  Der  Text  ist  im  Gloria  und  Sanctus  durch  die 
dabei  allgemein  üblichen  Tropen  erweitert.  Merkwürdig,  aber  ein 
echt  niederländisches  Stückchen  ist  diese  Fassung  der  Choralweise 
des  Gratias  agimus: 


1  Das  Graduale  Vaticanum  hat  sie  nicht;  sie  steht  in  meinem  nach  deutschen 
Choralhandschriften  bearbeiteten  und  1904  von  der  Styria  in  Graz  verlegten 
Kyriale  S.  13. 
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Wir  würden  heute  solche  hüpfenden  Rhythmen  in  einer  Missa 
unzulässig  finden. 

Andere  Stücke  des  Choralordinarium  hat  Isaak  fünfstimmig 
bearbeitet.  Sie  stehen  in  der  Münchener  Handschrift  Mus.  Ms.  3, 
dem  »Liber  Missarum  insignium  quinque  vocum  henrico  Isaac 
auctore«.  Es  verdient  hervorgehoben  zu  werden,  daß  Isaak,  der 
das  Proprium  regelmäßig  vierstimmig  komponierte,  selbst  solche 
Messen  fünfstimmig,  und  wie  wir  sehen  werden,  auch  sechsstimmig 
einrichtete,  die  nur  zur  Hälfte  von  den  Mitteln  mehrstimmiger 
Kunst  Gebrauch  machten,  also  nicht  für  Festtage  bestimmt 
waren.  Isaak  hat  kleine  und  große  Aufgaben  mit  demselben 
Ernste  in  Angriff  genommen  und  zu  Ende  geführt;  an  kunst- 
gerechtem Schmucke  gewöhnlicher  Messen  lag  ihm  ebensoviel, 
wie  am  Glanz  festlicher  liturgischer  Musik.  Nicht  weniger  als  acht 
fünf  stimmige  Ordinariummessen  von  Isaak  enthält  der  Mün- 
chener Messenband:  eine  Missa  paschalis,  eine  solemnis,  zwei 
Missae  de  beata  Virgine,  je  eine  de  Apostolis,  de  Martyribus, 
de  Confessoribus,  de  Virginibus.  Die  Eigenart  dieser  Missae 
möge  an  einigen  Teilen  der  Missa  paschalis  veranschaulicht  werden. 

Kyrie  und  Christe   der  Missa  paschalis  5  voc. 
von  Isaak. 
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Am  Anfang  jeder  Stimme  steht  das  Wort  Kyrie,  bzw.  Christe, 

am    Ende    eleison.      Möglicherweise    sind    manche  Sätze    dieser 

Messengattung    instrumentale    Zwischenspiele    in  das     Choral- 

ordinarium,  oder  gelegentlich  von  der  Orgel  gespielt  worden.    Das 

Sanctus  derselben  Missa 

Discantus  in  Tenors. 
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ist  von  besonders  künstlerischem  Bau.     Das  Anfangsstück  hat 
zwei  Kanons :  »Discantus  in  Tenore  «  und  »  Contratenor  in  Vagante  «. 


1  Diese  Fassung  des  Sanctus  (ohne  die  Choralpartien)  ist  diejenige  des 
Münchener  Mus.  Ms.  1082  (einer  neueren  Partitur).  Das  Chorbuch  Mus.  Ms.  3 
weicht  in  einigen  Dingen  davon  ab,  aber  so,  daß  es  die  Grundaufzeichnung  bietet, 
während  Mus.  Ms.  1082  die  Ausführung  angibt,  z.B.: 

Mus.  Ms.  3  =  Mus.  Ms.  lOSa. 
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Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI.  1. 


ebenso  in  allen  Stimmen. 
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Beim  Pleni  hat  der  Discantus  das  Motto:  »Discantus  in  Vagante«, 
beim  Gloria  tua  der  Vagans:  »Vagans  in  Discantu«.  Über  dem 
Treiben  der  Mittel-  und  tiefen  Stimmen  geht  die  Choralmelodie 
ruhig  und  gemessen  ihres  Weges  einher,  jeder  Ton  zu  einer  Takt- 
note ausgereckt,  nachdem  die  andern  Stimmen  sie  imitierend 
vorher  verkündet  haben.  Isaaks  Meisterschaft  in  solchen  knappen 
Formen  ist  bewunderungswert.  Es  macht  ihm  keine  Mühe, 
einen  engen  Rahmen  mit  dem  schwierigsten  Satzproblem  aus- 
zufüllen, und  das  Gewebe  der  Stimmen  klingt  so,  als  ob  es  nicht 
anders  sein  könne.  Welch  ein  Weg  ist  z.  B.  vom  Sanctus  papale 
des  Dufay  bis  zu  diesem  Sanctus  des  Isaak  zurückgelegt! 

Ein  dritter  Münchener  Messenband,  Mus.  Ms.  31,  enthält  vier 
sechsstimmige  Messen  Isaaks,  darunter  drei  Bearbeitungen 
von  Choralordinarien,  die  Missa  Solemnis,  de  Apostolis  und 
de  Beata.  Das  Marienordinarium  hat  Isaak  somit  viermal  ver- 
schieden komponiert.  Zu  diesen  drei  Messen  kommt  noch  die 
Missa  »Virgo  prudentissima«  hinzu,  ebenfalls  eine  Marien- 
messe, aber  über  eine  Offiziumsantiphone  komponiert.  Sie  ist 
eine  Cantus  firmus-Messe,  insofern  eine  Stimme  immer  die  Ant. 
»Virgo  prudentissima«  erklingen  läßt;  meist  sind  auch  die  Worte 
der  Antiphone  dazu  geschrieben.  Ein  großer  Abstand  trennt 
jedoch  diese  Messe  von  den  Cantus  firmus-Messen  der  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts.  Die  Antiphonenweise  ist  nicht  nur  wie  ein 
Rückgrat,  das  alle  Teile  der  Messe  durchzieht;  an  ihr  nähren  sich 
alle  Stimmen  und  verwerten  immer  wieder  ihr  melodisches  Mate- 
rial. Oberstimme  und  Tenor  sind  dabei  die  bevorzugten  Träger 
der  Antiphone  oder  ihrer  Teile;  sie  haben  dann  diese  in  langen 
Noten  auseinandergelegt  mit  dem  originalen,  rot  geschriebenen 
Antiphonentext.  Hier  und  da  taucht  auch  in  einer  andern  Stimme 
ein  Zitat  aus  der  Choralmelodie  auf,  wobei  immer  der  Text 
rot,  die  Melodie  in  Breven  oder  Longae  aufgezeichnet  ist.  Mehr- 
mals sind  der  ^Vntiphonentcxt  (rot)  und  der  Messontext  (schwarz) 
ineinandergeschricben.     Wie  die  Antiphone 
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mit  einigen  melodischen  Veränderungen  die  Missa  beherrscht, 
möge  der  erste  Satz  derselben  klar  machen.  Primus  Discantus 
und  Tenor  singen  die  Antiphone  in  Text  und  Melodie,  die  andern 
Stimmen  imitieren.  Eine  Verlängerung  der  ersten  zwei  Töne 
der  Antiphone  gestattet  die  Anfangsmelodie  gleich  zu  sich  selbst 
in  Imitation  zu  setzen;  in  dieser  Weise  treten  dann  die  sechs 
Stimmen  der  Reihe  nach  paarweise  aufi. 


Aus  Isaaks  »Missa  Virgo  prudentissima«.     6  voc. 
Kyrie.   Vir  -  go  pru-den  -  tis  -  si  -  ma, 
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1  Die  kursiv  gesetzten  Worte  der  Antiphone  sind  im  Original  rot  geschrie- 
ben. Isaak  besaß  für  die  Ant.  »Virgo  prudentissima«  eine  gewisse  Vorliebe,  denn 
er  hat  sie  noch  zweimal  als  Motette  bearbeitet,  zu  4  und  zu  6  Stimmen.  Vgl. 
Ambros,  Gesch.  der  Musik,  Bd.  V,  S.  314  und  337. 
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Wie  bemerkt,  haben  Isaaks  mehrstimmige  Ordinariumsbear- 
beitungen  kein  Credo.  Nach  dem  Vorbild  der  Choralbücher, 
welche  die  Credoweisen  am  Ende  des  Ordinarium  aneinander- 
reihen, aus  denen  dann  jeder  die  passende  aussuchen  kann,  hat 
auch  Isaak  seine  polyphonen  Choralmissae  dadurch  vervollstän- 
digt, daß  er  eine  große  Zahl  von  selbständigen  Credo- 
bearbeitungen komponierte.  Sie  stehen,  13  an  Zahl,  in  der 
Münchener  Handschrift  Mus.  53.  Auch  aus  ihnen  leuchtet  die 
jeder  Aufgabe  gewachsene  technische  Geschickhchkeit,  aber  auch 
die  geistreiche  und  originelle  Art  Isaaks  hervor.  Ich  weiß  nicht, 
ob  jemals  wieder  die  Choralweisen  des  Credo  mit  solcher  Liebe 
und  so  viel  Feinsinn  bearbeitet  worden  sind.  Die  erste  ist  eine 
vierstimmige  Fassung  der  phrygischen  Credomelodie,  wobei  die 
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(mensurierte)   Choralmelodie  regelmäßig  in  die   Oberstimme   ge- 
legt ist: 
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ist  nichts  anderes  als  die  vierte  Choralmelodie  des  Graduale  Va- 
ticanum : 
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Die  dritte  Credobearbeitung  Isaaks,  ebenso  wie  die  vierte,  haben 
diese  jüngere  Choralweise  in  der  Oberstimme.  Hier  der  Anfang 
der  dritten: 
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Die  andern  sind  über  die  damals  aufkommenden  jüngsten 
Choralfassungen  des  Credo  oder  aber  frei  komponiert.  Sie  stehen 
in  lydischer  Tonart  mit  obligatem  v  oder  jonischer,  ein  Zeichen, 
wie  sehr  man  damals  schon  sich  von  den  Kirchentonarten  abzu- 
wenden begann. 

Mehr  noch  als  sein  Choralis  Constantinus  rücken  seine  Messen 
Heinrich  Isaak  in  die  Reihe  der  größten  Kirchenmusiker  der 
Vergangenheit.     Insbesondere  hat  keiner  seiner  Vorgänger,  Zeit- 
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genossen  und  Nachfolger  die  polyphone  Umkleidung  der  Choral- 
melodie mit  dem  Erfolg  gepflegt,  wie  Isaak,  in  dessen  Gesamt- 
schaffen gerade  die  über  liturgische  Ordinarien  gebauten  Messen 
einen  außerordentlichen  Umfang  einnehmen.  Isaak  hat  den  un- 
freiesten  aller  Meßtypen,  der  mehr  als  alle  andern  den  Kontakt 
mit  der  Choralmelodie  aufsuchen  muß,  zu  einer  Leistungsfähigkeit 
gebracht,  die  nie  überboten  wurde.  Seine  sechsstimmigen  Messen 
über  Choralordinarien  bedeuten  das  Höchste,  was  in  dieser  Gat- 
tung erreicht  werden  kann.  Es  ist  eine  müßige  Frage,  ob  Isaak, 
wenn  die  Vielstimmigkeit  schon  zu  seiner  Zeit  ihren  Eroberungs- 
zug von  Venedig  aus  angetreten  hätte,  auch  sie  für  seine  Ordi- 
nariumsmessen  nutzbar  gemacht  haben  würde.  Die  Zwei-  oder 
Mehrchörigkeit  hätte  die  Form  einer  Missa,  die  den  Wechsel 
von  Choral  und  Polyphonie  zur  Voraussetzung  hat,  sprengen 
müssen.  Seine  niederländische  Schulung  verleugnet  Isaak  aber 
nirgendwo.  Selbst  in  unscheinbaren,  wenig  umfangreichen  Sätzen 
nisten  sich  bei  ihm  Spezialitäten  niederländischer  Technik  ein. 
In  größeren  Formen  schaltet  er  mit  dem  Rüstzeug  intrikater 
Satzprobleme,  wie  irgendein  andrer  seiner  Zeitgenossen.  Auch 
an  witzigen  Zügen  fehlt  es  in  solchen  Schöpfungen  nicht.  Wie 
werden  wohl  die  Sänger  und  kundige  Hörer  einander  angeschaut 
haben,  wenn  in  Isaaks  zweitem  Credo  die  Tenorstimme  auf  einmal 
eine  andere  liturgische  Melodie  anstimmte,  als  zu  Beginn  er- 
klungen war!  Derartige  Einfälle  erweisen  Isaak  als  Kind  des 
Humanistenzeitalters. 

Der  äußere  Anlaß  zur  Bevorzugung  des  choralischen  Ordi- 
narium  durch  Isaak  war  durch  seine  Verpflichtungen  am  kaiser- 
lichen Hofe  in  Innsbruck,  später  in  Wien  gegeben.  Hier  erheischte 
auch  die  Liturgie  geringerer  Festtage,  sowie  der  Wochentage  seine 
Mitwirkung,  geradeso  wie  höfische  Stellungen  seinen  großen 
Schüler  Senfl  und  den  Orlandus  Lassus  veranlaßten,  die  Form 
des  polyphonen  Choralordinariums  durch  tüchtige  Werke  zu 
bereichern.  Die  andern  Missae  Isaaks  sind,  wie  wir  sahen,  weniger 
zahlreich.  Chansons  haben  ihm  den  Stoff  für  einige  geliefert, 
dann  auch  deutsche  Lieder  und  lateinische  Gesänge.  Seine  Missa 
carminum  wird  der  Gattung  der  Missa  quodlibetica  einzureihen 
sein.  An  Kunstwert  stehen  diese  Messen  denen  über  Choralordiiia- 
rien  nicht  nach.  An  Originalität  und  formalem  Reicht nm  dürften 
sie  sie  übertreffen. 

Die  hervorragende  Stellung  Isaaks  in  der  Messengoschichte 
vermag  indessen  nicht  die  Tatsache  aus  der  Welt  zu  schaffen, 
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daß  die  Mehrzahl  der  deutschen  Komponisten  des  16.  Jahrhunderts 
der  Form  der  Missa  weniger  aus  künstlerischem  Drange  als  in  Er- 
füllung amtlicher  Obliegenheiten  nahegetreten  sind.  Auch  Meister 
nichtdeutscher  Herkunft,  die  an  deutschen  Höfen  wirkten,  schrieben 
lieber  Motetten,  Hymnen  und  geistliche  Lieder  als  Messen.  Der 
klassische  Zeuge  dafür  aus  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
ist  der  Kapellmeister  Ferdinands  I.,  Arnold  von  Brück  (f  1545). 
Daß  er  auch  Messen  geschrieben  habe,  darf  man  annehmen;  viele 
können  es  aber  nicht  gewesen  sein,  denn  keine  einzige  davon  ist 
auf  uns  gekommen.  Sein  Name  könnte  in  der  Geschichte  der 
Missa  ganz  fehlen,  wäre  nicht  von  ihm  eine  vierstimmige  Kom- 
position der  Sequenz  »Dies  irae«  überliefert,  die  in  Mus.  Ms. 
47  München  der  Totenmesse  des  Pierre  de  la  Rue  angehängt 
wurde.  Eine  polyphone  Bearbeitung  der  Choralmelodie  —  für 
alle  Totenmessen  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  ist  ja  der  intime 
Anschluß  an  die  liturgischen  Weisen  des  Totenamtes  charak- 
teristisch — ,  gehört  sie  zu  den  ausgezeichnetsten  Vertonungen 
des  Sequenzentextes  aus  dem  16.  Jahrhundert,  gleich  bedeut- 
sam durch  das  Geschick ,  mit  dem  alle  nachahmungsfähigen 
Figuren  der  Choralweise  verwertet  sind,  die  wirksame  und  ab- 
wechslungsreiche Stimmengruppierung,  die  ungemein  sangbare 
Führung  der  Stimmen  und  den  Wohlklang,  der  zum  Ernste  der 
Harmonien  sich  gesellt.  Die  Verse  sind  nach  Motettenart  in- 
einander gewoben,  ohne  gleichzeitige  Einschnitte  aller  Stimmen, 
auch  ohne  homophone  Partien.  Nur  vor  Lacrymosa  und  am 
Schluß  vor  Pie  Jesu  ist  ein  Absatz  gemacht.  Brucks  »Dies 
irae«  ist  zugleich  eine  der  ersten  mehrstimmigen  Kompositionen 
der  Totensequenz. 

Anfang  der  Sequenz  »Dies  irae«  des  Arnold  von  Brück. 
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1  Diese  Noten  haben  im  Original  keinen  Text;  ebenso  diejenigen,  die  oben 
weiterhin  ohne  Text  gelassen  sind. 
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Schluß  derselben: 
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Auch  Ludwig  Senfl  (t  1555)  hat  in  die  Entwicklung  der  Missa 
bei  weitem  nicht  so  bestimmend  eingegriffen  wie  sein  Lehrer 
Isaak.  Wir  besitzen  von  ihm  nur  einige  Messen,  die  der  Gattung 
des  polyphonen  Choralordinarium  einzureihen  sind,  drei  Missae 
dominicales  und  eine  Missa  ferialis  (sämtlich  in  den  Münchener 
Mss.  Mus.  37  und  47 1).  Wie  aber  alle  großen  Meister  der  Zeit 
der  Missa  den  Stempel  ihrer  Eigenart  aufzudrücken  verstanden, 


1  Die  Angabe  Riemanns  im  Musiklexikon,  daß  sich  in  München  sieben 
Messen  von  Senfl  befänden,  erklärt  sich  so,  daß  mehrere  Messen  in  beiden  Hand- 
schriften zugleich  aufgenommen  sind. 
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so  bereichern  auch  die  wenigen  Messen  Senfls  die  Geschichte 
dieser  Form  um  einige  interessante  Züge.  Die  letztere,  ohne 
Gloria  und  Credo,  hat  nur  ein  Christe,  wenigstens  als  selbstän- 
digen Satz;  dafür  spricht  aber  die  Oberstimme  die  liturgische 
Weise  zweimal  aus. 

Aus  Senfls  Missa  ferialis. 
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Von  den  drei  Missae  Dominieales  verdienen  zwei  besondere 
Beachtung.  Die  eine  beginnt  mit  einem  Musterbeispiel  einer 
instrumental  begleiteten  Choralweise.  Letztere  liegt  in  der  Ober- 
stimme; die  andern  lassen  unablässig  ein  eeht  instrumentales 
(einem  Trompetersignal  ähnliches)  Motiv  erklingen,  das  in  der 
tiefsten  Stimme  zu  einem  leibhaftigen  Basso  ostinato  wird.  Viel- 
leicht ist  auch  die  choralische  Oberstimme  gespielt  worden.  Man 
vgl.  (der  größeren  Übersicht  halber  lasse  ich  jeder  Stimme  ihr 
eigenes  System): 


I 


r 


Ky 


PS 


Kyrie 


te 


3CS: 


Kyrie 


i^ 


& 


-P=#- 


ISit 


Kyrie 


I 


j  '^     n 


Ä 


-34> ^ 


-1^ 


ü: 


g 


^ 


Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI,  1. 
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In  dem  dazu  gehörigen  Gloria,  welches  wie  das  Sanctus  voll- 
ständig komponiert  ist,  hat  Senfl  die  liturgische  Weise  in  anderer 
Art  zum  Aufbau  des  Satzes  benutzt.  Sie  beginnt  (vgl.  Missa  XII 
im  Graduale  Vaticanum): 
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Senfl  läßt  diese  Melodie  vom  Diskant  und  Tenor  in  einer  fast 
kanonischen  Nachahmung  ausführen,  während  die  beiden  andern 
Stimmen  sich  frei  ergehen.     Man  vgl.: 

21* 
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Die  charakteristischste  der  Senfischen  Messen  ist  jedoch  die 
ebenfalls  vierstimmige  Missa  Dominiealis  super  »L'homme  arme«. 
Sie  löst  ein   anderes    Problem    als   die   gleichnamige   Messe   des 
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Josquin  super  voces  musicales,  an  welche  die  unumschränkte 
Herrschaft  der  Chansonweise  im  Tenor  erinnert.  Senfl  hat  viel- 
mehr das  Kunststück  fertig  gebracht,  über  den  Tenor  mit  der 
»L'homme  arme<<  -Melodie  einen  Diskant  zu  setzen,  der  die  liturgische 
Choralmelodie  fast  notengetreu  wiedergibt. 

Anfang  des  Gloria  aus  Senfls  Missa  Dominiealis  super 
»L'homme  arme«. 
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Die  Oberstimme  hat  hier  dieselbe  liturgische  Melodie,  wie  im 
vorigen  Beispiel;  die  Tenorstimme  dagegen  bringt  die  unver- 
fälschte Chansonmelodie: 
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Senfl  verbindet  demnach  die  Form  der  archaischen 
Gantus  firmus-Messe  mit  dem  Choralordinarium.  Darin 
liegt  die  geschichtliche  Bedeutung  dieser  Missa.  Die  Zusammen- 
schweißung so  heterogener  Dinge,  wie  die  Chanson-  und  die  Choral- 
weise, belehren  uns  mehr  wie  alles  andere,  daß  die  niederländische 
Auffassung  von  den  künstlerischen  Problemen  der  Zeit  noch  um 
die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  in  Deutschland  in  ungeschwächter 
Geltung  stand.    In  der  ganzen  Messe  ist  der  Text  sorgfältig  und 


1  Die  Lücken  des  Textes  sind  hier  original. 
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in  allen  Stimmen  untergelegt,  und  zwar  ist  die  »L'homme  arme«- 
Melodie  immer  dem  Meßtexte  rhythmisch  angepaßt.  Sie  ist  in 
allen  ihren  Teilen  eine  Vokalmesse,  und  zwar  eine  vollständige, 
da  die  Stimmen  die  liturgischen  Worte  sämtlich  aussprechen, 
etwaige  choralische  Partien  nicht  also  anzunehmen  sind. 

Die  zahlreichen  Messen,  die  Senfls  Nachfolger  am  Münchener 
Hofe  undspäterStuttgarterHofkapellmeisterLudwigDaser  kom- 
poniert^ hat,  lassen  sich  in  dieselben  Kategorien  einreihen,  wie 
diejenigen  des  Senfl;  auch  unter  ihnen  nehmen  die  polyphonen 
Bearbeitungen  des  Choralordinarium  einen  bedeutenden  Platz 
ein.  Gedruckt  ist  davon  nichts.  Andere  Komponisten,  wie 
Gregor  Meyer,  Organist  in  Solothurn,  der  auf  Glareans  Ver- 
anlassung ein  Kyrie  de  nostra  Domina  über  die  Sätze  der  cho- 
ralischen Marienmesse  schrieb,  das  dann  in  sein  Dodecachordon 
aufgenommen  wurde,  sind  nur  gelegentlich  der  Messenkompo- 
sition nahe  getreten.  In  diese  Reihe  gehörtauch  Johann  Locken- 
burg (tl591),  der  1568  als  herzoglicher  Kammerdiener  und  Orga- 
nist in  München  angestellt  wurde.  Von  ihm  stammt  eine  vier- 
stimmige Missa  über  »Or  sus  ä  coup«,  die  ich  deshalb  hier  er- 
wähne, weil  sie  lange  für  ein  Werk  des  Orlandus  Lassus  ge- 
halten wurde.  Sie  wird  erst  1607  in  einem  Pariser  Druck  als  Werk 
des  Lassus  ausgegeben,  erscheint  dagegen  im  Münchener  Chor- 
buch 2746  aus  dem  16.  Jahrhundert  als  Werk  des  Lockenburg. 
Dieser  letztere  Eintrag  ist  um  so  glaubwürdiger,  als  er  auf  einen 
Kopisten  des  Lassus  zurückgeht  und  in  einem  Buche  auftritt, 
aus  dem  die  Münchener  Kapelle  noch  zur  Zeit  des  Lassus  selbst 
gesungen  hat.  Gebaut  über  eine  Chanson  des  Thomas  Crecquillon^, 
ist  sie  eine  rechte  Chansonmesse,  wie  sie  im  vorigen  Kapitel  ge- 
zeichnet wurde.  Die  Kürze  der  Sätze,  Schlagfertigkeit  des  Aus- 
drucks, der  auf  Wiederholungen  des  Textes  fast  ganz  verzichtet, 
im  Gloria  und  Credo  syllabische  Textbehandlung,  muntere  Rhyth- 
men, Parlandomelodik,  sprunghafte  Bässe,  die  von  Grundton  zu 
Grundton  der  Akkorde  fortschreiten,  mühe-  und  anspruchslose 
Faktur,  alles  das  ist  hier  beisammen.  Die  Satzanfänge  lassen 
nicht  die  Stimme  der  Reihe  nach  imitierend  eintreten,  sondern 
übergeben  das  erste  Thema  der  Oberstimme,  die  sich  von  den 
andern  mehr  akkordisch  begleiten  läßt;  nur  das  Sanctus  zieht  <las 


*  VrI.  Maler,  Die  musik.   Handschriften,  S.  13. 

'~  Also  Commer  im  Vorwort  zu   Bd.  X  seiner  Musica  sacra,  der  die  Missa 
veröffentlicht. 
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Thema  in  der  Oberstimme  zu  langen  Werten  auseinander,  während 
die  andern  Stimmen  Figurenwerk  einflechten.  Auch  in  andern 
Chansonmessen  verläuft  dieser  Satz  bewegter  und  melismatischer. 
Man  vgl. 

Anfänge  der  Missa  4  voc.  »Or  sus  ä  coup:« 
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Tonmalereien  bei  descendit  de  coelis  und  Et  ascendit 
in  coelum  gehören  in  gleicher  Weise  zum  beliebten  Rüstzeug 
dieser  Werke,  deren  Komponisten  es  fast  nur  darum  zu  tun  war, 
den  Messentext  rasch  zu  erledigen.  Sie  werden  dabei  im  Ein- 
verständnis mit  ihren  Herren  gehandelt  haben.  Bis  zu  welchem 
Grade  übrigens  französische  Chansons  am  Münchener  Hofe  be- 
liebt waren,  darüber  werden  die  Messen  des  Lassus  uns  belehren. 

Aus  dem  durch  Lassus  beeinflußten  bayrischen  Komponisten- 
kreis seien  noch  erwähnt  seine  Schüler  Anton  Goswin,  von  dem 
die  Münchener  Chorbücher  u.  a.  eine  Missa  ferialis  enthalten,  und 
Jacob  Reiner,  von  dem  Messen  1604  und  1608  im  Druck  er- 
schienen. Um  dieselbe  Zeit  begann  Gregor  Aichinger  in  Augs- 
burg mit  seinen  Messen  hervorzutreten. 

Der  bedeutendste  österreichische  Kirchenkomponist  der 
zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  Jacob  Haudl  (Gallus, 
1 1591)  hat  eine  Auswahl  seiner  Messen  1580  in  Prag  zum  Drucke 
befördert,  vier  Bücher  von  je  vier  Messen  zu  4  bis  8  Stimmen i. 
Das  erste  Buch  umfaßt  drei  Messen  zu  7  und  eine  zu  8  Stimmen, 
das  zweite  die  Messen  zu  6,  das  dritte  diejenigen  zu  5,  das  vierte 


^  Vpl.  darüber  den  Katalog  von  Handls  Werken  in  den  österr.  Denkmälern, 
Jahrg.  XII,  1. 
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diejenigen  zu  4  Stimmen.  Zu  diesen  16  gedruckten  kommen  noch 
vier  im  Manuskript  ganz  oder  teilweise  erhaltene  Messen,  zwei 
zu  8,  je  eine  zu  6  und  zu  4  Stimmen.  Von  den  20  Messen  ist  bis- 
her keine  neu  gedruckt,  eine  Lücke,  die  die  österreichischen  Denk- 
mäler hoffentlich  bald  ausfüllen  werden.  Vorherrschend  sind  die 
Messen  über  kirchliche  Themen,  meist  Motetten;  über  deutsche 
Vorlagen  sind  drei  Messen  gebaut,  je  eine  über  eine  französische 
Chanson  und  über  ein  italienisches  Madrigal.  Vielleicht  ver- 
stecken sich  unter  den  Namen  »Dorium«  und  »Mixolydium« 
ebenfalls  weltliche  Themen.  Ohne  Zweifel  ging  die  Neigung  des 
Meisters  mehr  auf  kirchliche  Themen,  mit  den  andern  zollte  er 
der  Gewohnheit  seiner  Zeit  den  Tribut. 

Bemerkenswert  ist,  daß  keine  der  Messen  Handls  über  ein 
Choralordinarium  geschrieben  ist.  Vielleicht  war  die  Mischung 
von  Choral-  und  Figuralmusik  in  Österreich  weniger  beliebt, 
als  z.  B.  in  München,  wo  selbst  die  am  Hofe  angestellten  Künstler 
Ordinariumsmelodien  polyphon  ausgestattet  haben.  In  Handls 
Messen  lebt  ein  volkstümlicher  Geist,  der  sich  ebenso  in  der  Nei- 
gung zu  kleinen  knappen  Formen  als  in  den  melodischen  Linien 
ausspricht.  Nicht  nur  die  über  ein  französisches  Lied  kompo- 
nierte Messe  »Un  gay  bergier«i,  auch  andere,  die  kanonische 
Messe  im  vierten  Messenbuch  nicht  ausgenommen,  sind  Missae 
breves.  Ihre  Kyriesätze  gleichen  darin  den  französischen  Chanson- 
messen, und  die  textreichen  Gloria  und  Credo  wandeln  die  Worte 
nicht  weniger  geschwind  ab  als  diese  und  meist  homophon.  In 
der  Regel  fehlt  das  Osanna  nach  dem  Pleni;  in  den  Messen  über 
»Elisabethae  impletum  est «  (8  voc.)  und  »Adesto  dolori  meo « 
(5  voc.)  bildet  es  keinen  selbständigen  Satz,  sondern  ist  thema- 
tisch in  das  Benedictus  einbezogen.  Ist  ein  zweites  Agnus  vor- 
handen, so  verschränkt  es  sich  in  gleicher  Weise  mit  dem  ersten 
zu  einem  Stück,  wie  in  der  Missa  »Casta  novenarum«  (8  voc), 
der  Missa  »Sancta  Maria  «  und  zwei  anderen.  Sonst  begnügen  sich 
die  Messen  mit  einem  einzigen  Agnus,  das  mit  miserere  nobis 
abschließt.  Man  könnte  diese  Dinge  aus  Beziehungen  zu  den 
französischen  Messen  erklären.  Da  jedoch  Handl  nur  einmal 
einen  Chansonstoff  zu  einer  Messe  umgestaltet  hat,  wird  man 
seine  Messen  besser  in  Parallele  zu  Luytons  Missae  quodlibeticae 


1  So  ist  zu  lesen  statt  »Ungaybergir«  des  Original druckes  und  »Ungayr- 
bergir«(!)  des  Kataloges  der  Messen.  Eine  Chanson  »Un  gay  bergier«  kompo- 
nierte z.  B.  Jannequin;  sie  steht  in  der  Attaignantschen  Sammlung  1540;  vgl. 
E  i  t  n  e  r ,  Bibliographie  der  Musiksammelwerke,  S.  647. 


332 


Siebentes  Kapitel. 


Stellen,  obschon  sie  diejenigen  des  etwas  jüngeren  Niederländers, 
der  ebenfalls  in  österreichischen  Diensten  stand,  an  formalem 
Reichtum,  technischem  Geschick  und  vor  allem  an  musikalischem 
Gehalt  weit  hinter  sich  lassen.  Wenn  aber  selbst  ein  Künstler 
von  der  Bedeutung  des  Handl  den  kleinen  Formen  den  Vorzug 
gab,  so  wird  man  das  als  ein  Symptom  dafür  zu  deuten  haben, 
daß  die  Missa  ihre  Stellung  als  wichtigste  Äußerung  des  künst- 
lerischen Schaffens  einzubüßen  begann,  oder  bereits  eingebüßt 
hatte.  Die  gleichzeitigen  niederländischen  Messen  im  älteren, 
meist  Vers  für  Vers  durchimitierenden  Stile  bezeugen,  wie  wir 
sahen,  denselben  geschichtlichen  Prozeß  in  der  Monotonie  ihres 
Stiles. 

Neben  ausgeführten  Sätzen  gibt  es  unter  den  Messen  Handls 
solche  von  einer  erstaunlichen  Kürze.  Ein  Kyrie  von  den  Aus- 
dehnungsverhältnissen, wie  das  folgende  erste  der  fünfstimmigen 
Messe  über   »In  Mayen  usw.« 
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schlägt  sogar  die  kürzesten  Kyries  der  Chansonmessen.  Seine 
Anspruchslosigkeit  teilt  sich  der  ganzen  Messe  mit.  Im  Gloria 
und  Credo  pendelt  die  Baßstimme  sprunghaft  von  Tonika  zu  To- 
nika und  läßt  es  selten  zu  einer  ausgewachsenen  Melodie  kommen. 
Der  folgende  Anfang  des  Gloria 
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ist  für  diese  Messe  und  andere  charakteristisch.  Die  Einwirkung 
volkstümlichen  Wesens  macht  sich  noch  in  anderer  Weise  geltend. 
Handl  hat  eine  Vorliebe  für  den  Tripeltakt;  er  erscheint  nicht  nur 
in  den  Osanna  des  Sanctus,  und  für  kürzere  Strecken  in  den 
andern  Sätzen,  sondern  oft  im  letzten  Kyriesatz,  so  daß  das  erste 
Stück  der  Messe  mit  der  Taktfolge  ^  ^  3  (oder  Hemiolien)  sich 
einem  beliebten  Typus  der  Instrumentalmusik  nähert.  Man  vgl. 
nur  das  Kyrie  der  Missa  super:  »Ob  ich  schon  arm  und  elend  bin«: 
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Aus  derselben  Quelle  stammt  Handls  Vorliebe  für  kurze  Me- 
lodiestücke, und  in  deren  Gefolge  für  Textwiederholungen  selbst 
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in  textarmen  Sätzen,  statt  der  dort  üblichen  melismatischen 
Melodik.  In  den  Osanna  nehmen  diese  Sätzchen  gern  marsch- 
ähnliche Rhythmen  an,  dies  selbst  in  den  achtsimmigen  Messen 
über  »Pater  noster«  und  über  »Elisabethae  impletum  est«.  In 
der  fünf  stimmigen  Messe  »Adesto  dolori  meo«  wird  rhythmisiert: 


3  :^    ^  \  p' 
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1^       s?       (C 
ex  -  cel  -  sis. 


In  der  Missa  »Un  gay  bergier«  werden  die  freundlichen,  leicht 
verständhchen  Rhythmen  aus  dem  französischen  Liede  stammen: 
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In  dieser  Messe  entwickelt  Handl  eine  große  Kunst  polyphoner 
Kleinarbeit.  Auch  andere  Messen  beleuchten  seine  vollkom- 
mene Herrschaft  über  das  kompositorische  Rüstzeug  seiner  Zeit. 
Zuweilen  macht  er  sogar  altniederländischen  Praktiken  eine 
Reverenz.  In  der  »Pater  noster«-Messe  heißt  es  in  der  Baßstimme 
beim  Et  ascendit  in  coelum:  »non  est  hie«.  Die  sechsstim- 
mige Messe  »Elisabeth  Zachariae«  hat  in  der  Tenorstimme  die 
Anweisung:  »Crucifixus  obmutescit«,  das  Pleni  entwickelt  sogar 
einen  dreistimmigen  Satz  aus  einer:  »Trinitatem  in  unitate  ve- 
neremur «.  Derselbe  Satz  hat  in  den  Messen  »Adesto  dolori  meo « 
(5  voc.)  und  »Un  gay  bergier  «  (4  voc.)  die  Form  eines  kanonischen 
Duettes,  und  zwar  in  der  ersten  mit  dem  Motto:  »Semper  con- 
trarius esto  «.  Die  Baßstimme  desBenedictus  derselben  Messe  wieder- 
holt dreimal  dieselbe  Figur: 
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Ganz  kanonisch  ist  die  letzte  Messe  im  vierstimmigen  Messen- 
buch. Ein  Motto  in  vier  Versen  belehrt  uns,  daß  man  die  Messe 
auch  achtstimmig  ausführen  kann:  vierstimmig  ohne  Beachtung 
der  Pausen,  achtstimmig  bei  Wiederholung  aller  Stimmen  in  den 
Pausen.  Hier  ist  die  Missa  duarum  facierum  des  Molu  noch  über- 
troffen. Man  kann  sich  nach  dem  folgenden  zweiten  KjTie  eine 
Vorstellung  von  der  ganzen  Messe  bilden.  Ich  kürze  die  Werte 
um  die  Hälfte: 
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Naturgemäß  können  in  dieser  kanonischen  Messe  die  Har- 
monien sich  nur  in  einem  engbegrenzten  Kreise  bewegen.  Bringt 
der  eine  Chor  eine  andere  Kombination  als  die  von  Tonika  und 
Dominante,  so  schweigt  in  diesem  Augenblick  der  andere  Chor. 
Handls  Bekanntschaft  mit  der  venezianischen  Polychorie  hat 
indessen  bedeutendere  Werke  gezeitigt,  als  eine  solche  schlecht 
verhüllte  Spielerei.  Das  folgende  Kyrie  der  achtstimmigen  »  Pater 
noster«-Messe  türmt  die  Tonmassen  in  einer  ungemein  wirksamen 
allmählichen  Steigerung  übereinander,  vom  Anfangston  F  an- 
gefangen bis  zu  dem  um  eine  Terzdezime  darüberliegenden  d  in 
Takt  9.  Die  zwei  Chöre  sind  nicht  streng  auseinander  gehalten, 
vielmehr  jedesmal  zwei  Unterstimmen  und  zwei  Oberstimmen 
so  aneinander  gebunden,  daß  je  ein  vierstimmiger  tiefer  Chor 
und  ein  hoher  sich  ergeben;  fast  nur  am  Schluß  wirken  die  acht 
Stimmen  zusammen. 

Kl.  Handb.  der  Muaikgesoli.  XI,  1.  22 
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Kyrie  aus  der  Messe  ad  imitationem  »Pater  noster«  etc. 
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Dennoch  stehen  die  Messen  Handls  an  Zahl  wie  an  Werl  hinter 
seinen  Motetten  zurück.  NamentUch  seine  Motettensamnihing, 
das  Opus  musicum,  hat  ihn  den  Klassikern  der  Kirchenmusik 
eingereiht  und  ihm  den  Ehrennamen  des  »österreichischen  Pa- 
lostrina*  eingebracht.  Seine  Messen  allein  würden  diese  Bezeich- 
nung kaum  b(\gründen.     In  der  Bevorzugung  der  Motette  vor  der 
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Missa  begegnet  sich  Handl,  wie  wir  sehen  werden,  mit  seinem 
Münchener  Zeit-  und  Kunstgenossen  Lassus;  sie  ist  im  letzten 
Drittel  des  16.  Jahrhunderts  eine  allgemeine  Erscheinung,  selbst 
bei  ganz  großen  Künstlern.  Was  aber  die  vielstimmige  Kompo- 
sition angeht,  so  haben  die  Niederländer  des  16.  Jahrhunderts 
ihr  wenig  Geschmack  abgewonnen;  nur  solche,  die  in  Norditalien 
wirkten,  dann  Italiener,  zumal  Venezianer  und  später  die  Römer, 
sowie  auch  die  Deutschen  nahmen  sich  ihrer  an,  wenn  sie  per- 
sonenreiche Chöre  zu  ihrer  Verfügung  hatten.  Handl  ist  unter 
den  Deutschen  derjenige,  der  am  meisten  Messen  in  diesem  Stile 
geschrieben  hat;  er  übertrifft  darin  sogar  Lassus,  der  in  seinen 
das  halbe  Hundert  erreichenden  Messen  die  Sechszahl  der  Stimmen 
nur  dreimal  überschritten  hat. 

Der  österreichischen  Gruppe  von  Messenkomponisten  in  der 
zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  gehört  auch  Blasius  Ammon 
an,  von  dem  vierstimmige  Messen  1588  und  1591  erschienen. 
Trotz  seines  Aufenthaltes  in  Venedig  hat  er  der  älteren  Art  der 
Stimmenkombination  gehuldigt.  Anders  der  jüngere  Johann 
Stadlmayr,  der  zu  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  in  seinen  Salz- 
burger und  Innsbrucker  Stellungen  neben  Missae  breves  auch 
doppelchörige  Messen  im  neuen  konzertierenden  Stile  verfaßt  hat. 
In  der  Verbindung  mit  begleitenden  Instrumenten  schickte  sich 
damals  die  Polychorie  zu  einer  neuen  Blüte  an. 

Die  Kirchenspaltung  hat  der  Pflege  der  Missa  vorerst  nur 
wenig  Eintrag  getan^.  Bekanntlich  hielten  sich  die  Protestanten 
lange  Zeit  an  die  ererbten  kirchlichen  Gesangsformen.  Es  sind 
unter  den  Messenkomponisten  des  16.  Jahrhunderts  auch  einige 
Künstler  zu  erwähnen,  die  im  Dienste  der  neuen  Lehre  standen. 
Von  der  zwölf  stimmigen  Messe,  die  der  Thomaskantor  Georg 
Rh  au  1619  in  Leipzig  zur  Disputation  Ecks  mit  Luther  aufführte, 
ist  sonst  nichts  bekannt.  Rhau  ging  bekanntlich  später  unter 
die  Buchdrucker,  und  veranstaltete  1541  in  Wittenberg  eine 
Sammlung  von  vierstimmigen  Messen  in  usum  scholarum  von 
niederländischen  und  deutschen  Komponisten.  Johann  Walter, 
der  Freund  und  künstlerische  Berater  Luthers  bei  der  Organi- 
sation der  deutschen  Messe,  kommt  hier  nicht  in  Betracht.  Sein 
Nachfolger  am  Dresdener  Hofe,  Le  Maistre,  ist  bereits  unter 


1  Von  Messen  englischer  Herkunft  aus  dem  16.  Jahrhundert  ist  nur  we- 
niges bekannt;  als  Verfasser  von  Messen  werden  genannt  u.  a.  Rob.  Fairfax, 
John  Marbeck,  John  Taverner  und  Bird.  Vgl.  Band  II  der  Musik- 
geschichten von  Hawkins  und  Burney. 
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den  Niederländern  aufgeführt  worden.  Auf  ihn  folgte  ein  Ita- 
liener, Antonio  Scandelli,  von  dessen  sechsstimmiger  Missa 
super  Epitaphium  Mauritii  Electoris  Saxoniae  der  Beispielband 
der  Ambrosschen  Musikgeschichte  (S.  428  ff.)  einige  Sätze  mitteilt  i. 
Der  Anfang  des  Sanctus  wäre  für  eine  katholischen  Zwecken 
dienende  Missa  wohl  anders  eingerichtet  worden.  Im  allgemeinen 
ist  sie  eine  Studie  im  niederländischen  Stil.  Von  den  beiden  Ab- 
schnitten des  Hauptthemas 


^ 


hat  der  erste  den  Charakter  eines  Initialmotivs,  während  der 
zweite  je  nach  dem  untergelegten  Texte  in  mannigfachen  Rhyth- 
misierungen, auch  nach  der  Unterquinte  transponiert,  die  Tenor- 
stimme von  Anfang  bis  zu  Ende  ausfüllt.  Die  anderen  Stimmen 
entnehmen  ihm  das  thematische  Material  oder  ergehen  sich  frei, 
wie  in  den  Sätzen  ohne  Tenor.  Der  sechsstimmige  Satz  herrscht 
auch  in  den  anderen  Messen  vor,  die  Scandelli  über  lateinische, 
französische  oder  italienische  Vorlagen  geschrieben  hat. 

Der  Hauptvertreter  der  Missa  unter  den  protestantischen 
Komponisten  des  16.  Jahrhunderts  ist  jedoch  nicht  aus  dem 
sächsischen  Kreis  hervorgegangen,  sondern  aus  Süddeutschland, 
w^o  die  kultischen  Traditionen  der  katholischen  Zeit  intensiver 
und  länger  als  an  anderen  Orten  nachgewirkt  haben.  Haus 
Leo  Hassler  (f  1612)  hat  seinen  Cantiones  sacrae  de  festis  prae- 
cipuis  totius  anni  Motetten  auch  zu  Heiligenfesten  einverleibt 
(Annuntiatio,  Visitatio,  Purificatio,  de  S.  Joanne,  de  SS.  Petro 
et  Paulo,  auch  Texte  des  Commune  Sanctorum);  mit  seinen  acht, 
zuerst  1599  in  Nürnberg  gedruckten  Messen  nimmt  er  eine  ehren- 
volle Stelle  in  der  deutschen  Messengeschichte  der  alten  Zeit  ein. 
Mehrere  darunter  sind  durch  die  Erneuerer  der  alten  Kirchen- 
musik in  der  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  wieder  aus  dem  Schöße 
der  Vergessenheit  hervorgeholt  worden;  Proskes  Musica  divina 
veröffentlichte  einige,  Witt^  und  Schrems  andere,  bis  die  deutschen 


1  Die  Messe  ist  in  einem  Prachtband  der  Bibl.  Pirna  erhalten,  der  1562 
hergestellt  wurde.  Die  Angabe  Kades,  sie  sei  bereits  1553  gedruckt  worden, 
ist  irrtümlich.  In  diesem  Jahre  wurde  das  von  Scandelli  komponierte  Epita- 
phium gedruckt,  das  Kade  mit  der  darüber  komponierten  Missa  (parodia)  identi- 
fizierte (Ambros  1.  c.  S.  XLIV). 

2  Noch  heute  ist  der  Kommentar  lesenswert,  den  Witt  in  der  Luxemburger 
Caecilia  1868  zu  den  Messen  Hasslers  geschrieben  iuU. 
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Denkmäler,  erste   Folge  Band  VII,  sie  alle  in  einer  kritischen 
Ausgabe  vorlegten. 

Hasslers  Tonsprache  geht  der  Klarheit,  Durchsichtigkeit  des 
harmonischen  Gefüges,  der  Natürlichkeit  und  Sangbarkeit  in 
Melodie  und  Rhythmus  nach;  seine  Musik  trägt  im  edelsten 
Sinne  populäre  Züge.  Auch  aus  den  Messen  leuchten  diese  sym- 
pathisch hervor.  Mehr  als  die  Hälfte  (5)  stehen  in  der  jonischen 
Tonart  (Dur)  und  bekunden  schon  damit  die  fortschrittliche  Ge- 
sinnung ihres  Verfassers.  Einer  großen  Wertschätzung  erfreut 
sich  seit  langem  die  erste  Messe  »Dixit  Maria«,  die  Hassler  über 
die  gleichnamige  Motette  (Bd.  II,  S.  19 ff.  der  genannten  Denk- 
mäler) geschrieben  hat.  Proske  rühmte  ihre  »unbeschreibliche 
Anmut  und  Klarheit «.  Sie  ist  zum  Teil  eine  Folge  der  Hassler  eigen- 
tümlichen Melodik.  Er  liebt  schrittweise  Bewegung  der  Ober- 
stimme; macht  sie  einen  Sprung,  so  liegt  derselbe  oft,  modern  ge- 
sprochen, im  Akkorde;  daher  das  Lichte  seiner  Harmonik  und  die 
Verständlichkeit  seiner  melodischen  Linien.  Die  Oberstimme  ist 
bei  ihm  überhaupt  vor  den  andern  ausgezeichnet;  man  möge  sie 
nur  mit  der  Führung  des  Basses  vergleichen.  Hassler  weiß  un- 
gemein wirkungsvoll  Polyphonie  und  Homophonie  zu  mischen. 
Aber  auch  wenn  sie  selbständig  geführt  sind,  treffen  die  Stimmen 
sich  zu  den  Kadenzen  meist  zusammen ;  namentlich  die  textreichen 
Sätze  seiner  Messen  sind  dafür  instruktiv.  Auch  das  ist  ein  Stil- 
element von  volkstümlicher  W^irkung.  Schwer  kontrapunk- 
tische Formen,  wie  der  Kanon,  reizen  Hassler  weniger.  Wie 
geistvoll  er  die  Durharmonien  zu  verlassen  weiß,  dafür  ist  das 
Et  incarnatus  est  dieser  Messe  bezeichnend: 
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Die  zweite  Messe  wird  ein  Thema  volkstümlicher  Herkunft 
haben.  Hassler  hat  vorgezogen,  es  nicht  anzugeben.  Sie  geht 
in  der  Betonung  des  Allgemeinverständlichen  außerordentlich 
weit;  man  kann  sagen,  daß  sie  es  zuweilen  übertreibt.    Gleich  der 
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Anfang  macht  den  Zwiespalt  zwischen  Meßtext  und  Melodik  und 
Rhythmik  des  Themas  offenbar: 
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Auch  das  Thema  des  Christe  ist  freundlich  und  hell,  während 
merkwürdigerweise  das  zweite  Kyrie  über  dasselbe  Thema  gebaut 
ist,  wie  das  erste.  Dasselbe  ist  in  der  fünfstimmigen  Messe  »Verba 
mea«  der  Fall.  Das  Anfangsmotiv  des  Gloria  kehrt  das  Kyrie- 
thema  um.  Darin  darf  man  den  Ausfluß  der  Laune,  des  Spieles 
erblicken,  also  eine  andere  Seite  des  Volkstümlichen.  Auch 
zum  Crucifixus  erscheint  das  gemütliche  anspruchslose  Haupt- 
thema, wo  es  noch  weniger  als  zum  Kyrie  angebracht  ist: 
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Ernstere  Rhythmen  haben  Sanctus  und  Agnus. 

Anders  befreit  sich  Hassler  vom  herkömmlichen  Schema  der 
Themenbearbeitung  in  der  dritten,  ebenfalls  vierstimmigen  Messe. 
Hier  beginnt  z.  B.  das  Et  in  terra  mit  demselben  Thema  wie  das 
zweite  Kyrie.  Das  Sanctus  führt  ein  neues  Thema  ein,  wie  üblich, 
in  steigenden  Tonleitergängen.  Das  Osanna  nach  dem  Benedicius 
ist  dasselbe  wie  nach  dem  Pleni. 

Ein  originelles  Werk  ist  die  fünfstimmige  Messe  Hasslers 
über  seine  Motette  »Ecce  quam  bonum«.  Nicht  deshalb, 
weil  die  Verwandtschaft  beider  mehrmals,  so  gleich  zu  Anfang, 
bis  zur  Identität  geht.  Hassler  hat  vielmehr  den  prosaischen 
Motettentext  rhythmisch  quantitativ  komponiert,  und  dieser  fast 
metrische,  skandierte  Rhythmus  ist  in  die  Messe  hineingeflossen. 
Der  erste  Satz  macht  dieses  Verhältnis  besonders  auffällig: 
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Selbständiger  verlaufen  die  andern  Sätze.  Das  Sanctus  hat 
auch  diesmal  ein  eigenes  Gesicht;  seine  Themen  sind  durch  Gänge 
in  die  Höhe  oder  Tiefe  gebildet  und  mögen  deshalb  hier  Platz 
finden,  weil  eine  solche  melismatische  Figur  in  der  ganzen  Messe 
ein  zweites  Mal  nicht  vorkommt. 
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Auch  das  Thema  des  Agnus  sieht  aus,  als  ob  es  der  Messe 
eigentümlich  sei;  es  steht  jedoch  in  der  Motette  bei  den  Worten 
quod  descendit. 

Das  Gegenstück  zu  dieser  Messe  wird  durch  die  sechsstimmige 
über  die  Motette  »Quem  in  coelo«  gebildet.  In  Motette  und 
Messe  kommt  der  melismatische  und  imitierende  Stil  mehr  zur 
Geltung.  Interessant  ist,  daß  Hassler  die  Figur  der  Motette 
bei  pereant  mit  dem  damals  seltenen  großen  Sextensprung  in 
der  dafür  passenden  Messenstelle  untergebracht  hat: 
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Eine  Frucht  seiner  Studien  in  Venedig  ist  Hasslers  acht- 
stimmige  Messe.  Sie  führt  die  Scheidung  in  zwei  Chöre  so 
konsequent  durch,  daß  niemals  Stimmen  des  einen  Chores  mit 
solchen  des  andern  zusammen  singen.  Immer  ist  nur  der  eine 
oder  sind  beide  Chöre  beschäftigt.  Im  Grunde  haben  wir  hier 
also  keinen  achtstimmigen  Satz,  sondern  zweimal  einen  vierstim- 
migen. Nur  an  Kraftstellen  treten  beide  Chöre  zusammen,  am 
Ende  der  beiden  Kyrie,  des  Gloria  usw.  Ungemein  schön  ist 
das  Et  incarnatus  est,  auch  die  andern  achtstimmigen  Partien 
strahlen  außerordentlichen  Glanz  aus.  In  dieser  Messe  befolgt 
Hassler  die  Praxis  seiner  vielstimmigen  Motetten,  die  immer  die 
beiden  Chöre  wohl  auseinanderhalten.  Das  ist  für  seine  Viel- 
stimmigkeit charakteristisch.  Ganz  prachtvoll  ist  der  Aufbau 
des  Kyrie.  Zuerst  erscheinen  der  Reihe  nach  die  vier  Stimmen 
des  Chorus  primus,  allmählich  gesellen  die  des  Chorus  secundus 
sich  ihnen  zu.  Kaum  ist  der  Satz  siebenstimmig,  so  läßt  Hassler, 
um  sich  den  Glanzeffekt  zu  reservieren,  den  ersten  Chor  schweigen. 
Erst  nachdem  beide  Chöre  einander  angesprochen  und  geant- 
wortet haben,  kommt  ein  achtstimmiger,  glänzender  und  packen- 
der Satz  zustande,  der  dann  unter  Vertauschung  der  Chöre  zwei- 
mal gesungen  wird.  Dieser  Schluß  des  ersten  Kyrie  ist  von  einer 
lapidalen  Größe: 
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Trotz  ihres  grandiosen  Aufbaues  steckt  auch  in  dieser  Messe 
viel  deutsche  Treuherzigkeit  und  Gemüthchkeit,  selbst  in  Stellen, 
wo  man  sie  weniger  erwartet: 
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Die  Unterstimmen  wiederholen  diese  Partie.    Ebenso  nachher: 
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Hassler  hat  von  den  deutschen  Messenkomponisten 
des  16.  Jahrhunderts  das  volkstümliche  Element  am 
meisten  betont.  Darauf  beruht  seine  Stellung  in  der  Geschichte 
dieser  Form.  Nach  ihm  begannen  die  Protestanten  ihre  Gottes- 
dienste künstlerisch  neu  auszugestalten,  und  von  der  Missa  blieb 
schließlich  nur  mehr  ein  Torso  übrig,  der  als  ^kurze  Messe «  sich 
bis  ins  18.  Jahrhundert  erhielt. 


Achtes  Kapitel. 
Die  Messen  des  Orlandus  Lassns. 

Man  pflegt  Lassus  als  den  letzten  großen  Niederländer  zu  be- 
zeichnen, eine  Schätzung,  die  durch  den  Umfang  und  die  Be- 
deutung seines  Schaffens,  wie  durch  die  nach  seinem  Tote  einge- 
tretene endgültige  Verschiebung  der  musikalischen  Hegemonie 
vom  Norden  nach  dem  Süden  gerechtfertigt  wird.  Die  Mission 
der  Niederländer  war  erfüllt,  und  selbst  Meister  wie  Clemens  non 
Papa  und  Philipp  de  Monte  erwiesen  die  Unmöglichkeit,  die 
Missa  auf  ihrer  nordischen  Grundlage  weiterzuentwickeln. .  Wie 
stellte  sich  der  große  in  München  wirkende  Niederländer  zu  diesem 
Prozeß?  Hat  sein  Genie  die  Form,  an  der  bereits  die  Spuren  des 
Greisenalters  zum  Vorschein  kamen,  durch  Zufuhr  neuer  Lebens- 
kräfte verjüngt,  den  Kreis  ihrer  Stilelemente  und  Ausdrucksmittel 
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erweitert,  oder  wenigstens  ihre  bisherigen  Typen  in  mustergültigen 
Exemplaren  fixiert? 

Nach  dem  Eitnerschen  Katalog  in  den  Monatsheften  für 
Musikgeschichte  Jahrg.  V  und  VI,  Seite  CXIIff.  hätte  Lassus  im 
ganzen  46  Messen  komponiert,  18  zu  vier,  15  zu  fünf,  10  zu  sechs, 
3  zu  acht  Stimmen.  Wir  wissen  indessen  bereits i,  daß  die  vier- 
stimmige Missa  »Or  sus  ä  coup  «  nicht  von  ihm  herrührt.  Weiter 
sind  die  ebenfalls  vierstimmigen  Messen  »La  la  maistre  Pierre« 
und  »Ad  placitum«  identisch.  Noch  andere  Messen  gehen  unter 
zwei  Namen  umher;  so  die  Missa  super  »Je  ne  mange  poinct  de 
porc«  (Nr.  20  des  Maierschen  Kataloges  und  gedruckt  Mailand 
1588),  die  1581  in  dem  von  Leonhard  Lechner  besorgten  Band 
Messen  des  Meisters  als  Missa  sine  nomine  figuriert.  Die  Missa 
»Pillons,  pillons  lorge«  (bei  Maier  ebenda)  wurde  1582  von  Ballard 
als  Missa  quinti  toni  gedruckt.  In  den  Münchener  Chorbüchern 
sind  noch  einige  Messen  eingetragen,  die  Eitner  nicht  erwähnte  2. 
Andere  finden  sich  in  der  Bibhothek  der  Lorenzkirche  in  Nürnberg 3. 

Die  ersten  Druckwerke  des  Lassus  waren  Madrigale  und  Chan- 
sons (1555)  sowie  Motetten  (1556).  Messen  unterbreitete  erst  der 
zweite  Band  des  Patrocinium  Musices,  München  1574,  der  Öffent- 
lichkeit, fünf  zu  fünf  Stimmen.  Drei  Jahre  später  veröffenthchten 
die  Pariser  Verleger  Le  Roy  und  Ballard  18  Messen  auf  einmal,  und 
von  da  an  verheßen  alle  paar  Jahre  neue  Messen  die  Drucker- 
pressen in  Nürnberg,  Paris,  Mailand,  Venedig,  manche  in  Pracht- 
ausgaben*. Nach  Lassus'  Tode  (1594)  erlahmte  das  Interesse 
für  seine  Messen  nicht;  immer  wieder  erschienen  Nachdrucke 
davon,  viele  in  glänzender  Ausstattung.  Die  Neuausgaben  von 
a  cappella-Werken  seit  der  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  haben  fast 
die  Hälfte  der  Lassus'schen  Messen  wieder  ans  Tageslicht  gezogen, 
namentlich  die  Musica  divina  von  Proskc  (Bd.  I  in  der  ersten 
und  zweiten  Auflage,  und  der  Selectus  novus  Missarum)  und  die 
Musica  Sacra  von  Franz  Commer  (Bd.  V— XII).    So  lange  bis  die 


1  Vgl.  Seite  328. 

2  So  die  Messen  »Je  suis  d(?sh6rit6e«  in  Nr.  40,  »Dominus  Deus  noster«  in 
Nr.  36,  »Si  rore  acnio«  in  Nr.  '»1,  »Triste  depart«  in  Nr.  51,  »Jesus  ist  ein  süßer 
Nann4i  in  Nr.  35  u.  a.,  auch  eine  zweite  Missa  fcrialis  in  Nr.  54. 

3  Nach  B  o  is  t  i  b  c  r  in  den  Sammelbändcn  der  IMG.  I,  S.  325ff.  enthält 
die  Bibliothek  der  Lorenzkirche  in  Nürnberg  im  Mscr.  88  noch  Messen  des  Lassus 
über  »Domine,  actum  mrum«,  »Qui  la  dirac,  »Surrexit  pastor  bonus«,  und  eine 
Missa  paschalis. 

*  Vgl.  E  i  t  n  0  r  ,  1.  c.  und  II  a  b  e  r  1  ,  im  kirchennuis.  Jahrbuch  1894,  ö.  92. 
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Gesamtausgabe  seiner  Werke  auch  die  Messen  vollständig  vor- 
legen wird,  erleichtern  die  Bände  Proskes  und  Commers,  sowie 
einige  andere  Neuausgaben  die  Bekanntschaft  mit  dem  Messen- 
komponisten Lassus;  neuere  Partituren  finden  sich  z.  B.  auch 
in  der  Winterfeldschen  Samlung  in  Berlin  und  in  der  Münchener 
Hof-  und  Staatsbibliothek. 

Es  wäre  ein  verfrühtes  Unterfangen,  die  Messen  des  Lassus 
chronologisch  ordnen  zu  wollen,  obschon  bei  manchen  die  unge- 
fähre Entstehungszeit  sich  leicht  feststellen  läßt.  Für  viele  sind 
Daten  in  den  Münchener  Chorbüchern  eingetragen;  ebenso  werden 
die  Druckerdaten  Anhaltspunkte  liefern.  Im  folgenden  soll  in- 
dessen systematisch  vorgegangen  werden;  die  verschiedenen  Gat- 
tungen der  Messen  des  Lassus  seien  an  ausgewählten  Exemplaren 
beleuchtet. 

Gegenüber  den  Messen  des  Senfl  u.  a.  ist  die  Zahl  der  über 
Choralmelodien  gearbeiteten  Messen  des  Lassus  auf- 
fallend gering.  Viele,  denen  ein  choralisches  Thema  zugrunde 
zu  liegen  scheint,  erweisen  sich  bei  genauerm  Studium  als  Paro- 
dien von  Motetten,  und  es  könenn  schließhch  mit  Sicherheit 
vielleicht  nur  die  zwei  Totenmessen  (zu  4  und  zu  5  Stimmen) 
und  die  zwei  vierstimmigen  Missae  de  feria  als  Messen  über  litur- 
gische Themen  in  Betracht  kommen.  Die  ferialen  Messen  des 
Lassus,  beide  im  Chorbuch  Mus.  Ms.  54  zu  München,  von  denen 
die  zweite  in  der  Karwoche  gesungen  zu  werden  pflegte,  wie  ein 
späterer  Vermerk  in  das  noch  aus  dem  16.  Jahrhundert  stammende 
Buch  besagt,  sind  mehrstimmige  Bearbeitungen  der  ferialen 
Choralweisen.  Wie  gewöhnlich  fehlen  Gloria  und  Credo,  und  die 
anderen  Sätze  verlaufen  im  Wechsel  von  Choral  und  Polyphonie. 
Die  Choralweise,  für  das  Kyrie: 


l-ki 


±±=^=r 


Ky-ri  -  e    e-leison.     Christa     e-leison.        Ky-ri-e     e-le-i-son. 

ist  regelmäßig  in  einer  der  Stimmen  meist  ohne  jede  Veränderung 
untergebracht,  während  die  andern  dieselbe  imitieren  und  figu- 
rativ  weiterspinnen.  Das  Kyrie  der  ersten  Missa  legt  die  litur- 
gische Melodie  der  Reihe  nach  in  den  Tenor,  den  Diskant  und  wieder 
in  den  Tenor: 


352 


Achtes  Kapitel. 


Aus  Lassus  erster  Missa  ferialis. 
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EL  Handb.  der  Maaikgesch.  XI,  1. 
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Reicher  und  ausführlicher  ist  die  Bearbeitung  derselben  Weise 
in  der  Karmittwochsmesse. 


Aus  der  Missa  ferialis  secunda  des  Lasaus. 
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Des  Lassus  Totenmessen  teilen  mit  ihren  Vorgängern  die 
Inanspruchnahme  der  Chorahnelodie  bei  den  Intonationen  aller 
Sätze,  wie  auch  für  die  Verse  des  Introitus,  des  Offertoriums  und 
der  Communio.  In  der  fünfstimmigen  Missa  pro  defunctis  (Gommer 
Musica  Sacra,  Bd.  XII,  S.  49 ff.)  ist  die  choralische  Intonation 
regelmäßig  in  einer  der  tiefen  Stimmen  weitergeführt,  und  zwar 
in  mensurierter  Fassung.  Bemerkenswert  ist  das  letzte  Kyrie, 
in  dem  die  Tenorstimme  dies  Thema  der  Reiiic  nach  in  Minimen, 
Breven  und  Semibreven  ausführt. 
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Letztes  Kyrie  aus  der  fünfstimmigen 
Missa  pro  defunctis. 
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Die  Messen  des  Lassus  über  choralische  Vorlagen  zählen  nicht 
zu  seinen  Meisterwerken;  sie  allein  würden  auch  seinen  Ruhm 
nicht  begründet  haben.  Mehr  als  das  Genie  des  Lassus  schaut 
aus  ihnen  der  satzgewandto  Niederländer  heraus.  Diese  Fälle 
der  Verwertung  der  Themen  in  langen  Noten  und  ihrer  Wieder- 
holung in  rhythmisch  verschiedenen  Werten  gehören  zu  den  wenig 
zahlreichen  Anlehnungen  an  die  altniederländische  Can- 
tus  firmus -Technik,  die  ich  in  den  Messen  des  Lassus  zu 
beobachten  Gelegenheit  hatte.  Selbst  wenn  die  auf  alle  Messen 
sich  erstreckende  UntiTöuchung  ihre  Zahl  um  einige  Exemplare 
vermehren  sollte,  bleibt  doch  der  Schluß  bestehen,  daß  Lassus 
mehr  wie  einer  seiner  Zeitgenossen  nicht  nur  die  Notenschrift, 
sondern  auch  die  Kunst  selbst  vereinfacht  und  von  den  ehemals 
ao  beliebten  intrikatcn  Künsten  der  Nachahmung  gereinigt  hat. 
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Wie  wir  sahen,  sind  andere  ihm  darin  vorgegangen;  er  hat  aber 
dem  Prozeß  der  Ausschaltung  überflüssigen  Schrift-  und  Kunst- 
aufwandes zum  Abschluß  und  zum  Siege  verholfen. 

Außerordentlich  zahlreich  sind  die  Missae  parodiae  des 
Lassus;  seine  meisten  Messen  scheinen  dieser  Gattung  anzugehören. 
Lassus  hat  bereits  in  jungen  Jahren  den  beliebten  Formen  da- 
maligen Chorgesanges  gehuldigt.  Seine  ersten  Chansons  und 
Madrigale  erschienen  1555,  im  selben  Jahre  wie  das  erste  Madrigal- 
buch des  Palestrina.  Dieser  jedoch  kehrte  bald  der  weltlichen 
Lyrik  den  Rücken  und  beklagte  später  die  Entgleisungen  seines 
jugendlichen  Talentes.  Lassus  ist  immer  wieder  auf  die  seiner 
Eigenart  zusagende  vokale  Gesellschaftsmusik  zurückgekommen. 
Bereits  seine  ersten  gedruckten  Messen  verraten  die  Tendenz, 
die  kirchlichen  Formen  mit  den  Errungenschaften  der  weltlichen 
Polyphonie  zu  durchdringen. 

Die  Messen  des  Lassus  über  französische  Chansons  liefern 
charakteristische  Beiträge  zur  Kulturgeschichte  des  16.  Jahr- 
hunderts. Mehr  noch  als  bei  den  französischen  Meistern  des 
16.  Jahrhunderts  kann  man  bei  Lassus  von  einer  Chanson  messe 
reden.  In  dem  Anschluß  an  die  Chanson  geht  er  bis  an  die  Grenze 
des  Zulässigen.  Für  diese  Messen  trifft  im  allgemeinen  die  Charak- 
teristik zu,  die  von  denen  des  Jannequin  und  seiner  Kunstgenossen 
gegeben  wurde ;  nur  macht  sich  das  chansonhafte  Element  in  einigen 
Messen  des  Lassus  ungeniert  breit.  Am  unangenehmsten  vielleicht 
in  der  Missa  über  die  Chanson  des  Clemens  non  Papa,  »Entre 
vous  filles  de  quinze  ans«i.  Dieselbe  kann  als  Muster  dafür 
gelten,  bis  wohin  sich  der  Chorgesang  damals  verirrt  hat,  und 
lautet  folgendermaßen:       , 
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1  Dieselbe  ist  herausgegeben  in  Commers  Collectio  operum  musicorum 
Batavorum  saec.  XVI,  tom.  XII,  Nr.  21.  Ich  folge  in  allem  der  Orthographie 
Commers. 
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Des  Lassus  Missa  »Entre  vous  filles  de  quinze  ans« 
steht  bereits  in  einem  Münchener  Chorbuch  aus  dem  Jahre  1566^, 
gehört  also  zu  seinen  früheren  Werken.  Die  kurz  angebundenen, 
leicht  verständlichen  Themen  der  Chanson  hat  Lassus  sich  zu 
eigen  gemacht,  dafür  aber  den  vier  Stimmen  des  Clemens  non 
Papa  eine  fünfte  hinzugefügt,  die  gleich  von  Anfang  an  den 
Beweis  liefert,  daß  er  selbstherrlich  und  überlegen  mit  fremden 
Materialien  umzugehen  weiß.  Dieselbe  beginnt  nicht  im  flotten 
Rhythmus  der  andern,  sondern  bedeutungsvoller.    Lassus  hat  den 


*  Zusammen  mit  den  Messen  über  »Je  ne  mange  point  porque«  (4  voc), 
»Quand'io  penso«  (4  voc),  »Dixit  Joseph«  (6  voc.)-  Sie  alle  enthült  in  neuerer 
Partitur  die  Münchener  Handschrift  Mus.  Ms.  2942.  Im  Gegensatz  zu  den  fran- 
zösischen Messen  haben  sie  nur  ein  Agnus  und  schließen  mit  misererc  nobis. 
Die  Missa  über  oEntre  vous  filles  de  quinze  ans«  ist  auch  in  dor  Winlcrfeldschen 
Sammlung  der  Kgl.  Bibliothek  Berlin  spartiert  (Bd.  87). 
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Mutwillen  der  Chanson  durch  eine  würdigere  Zusatzstimme  etwas 
gemildert.     Man  vgl.: 


£ 


Ky-ri  -  e  e  -  lei  -  -  son. 
Das  erste  Kyrie  der  Messe  ist  sonst  eine  Kopie  der  Chanson. 
Im  Christe  sind  nur  zwei  Stimmen  der  Chanson  tributpflichtig: 
Baß  und  Sopran  der  Vorlage  erseheinen  in  der  zweiten  und  tief- 
sten Stimme  der  Messe.  Die  anderen  Stimmen  bewegen  sich  frei, 
wennschon  nicht  mit  der  Originalität  der  Zusatzstimme  im  Kyrie; 
sie  bescheiden  sich  mit  einem  Quintengange  in  die  Höhe  oder 
Tiefe.  Dagegen  ist  für  den  Rest  des  Christe  wieder  auf  die  Chanson 
zurückgegriffen,  unter  Dehnung  der  knappen,  homophonen  Sätz- 
chen. Im  letzten  Kyrie  ist  dem  Chansonthema  durch  etwas  be- 
wegtere Mittelstimmen  nur  wenig  von  seiner  ursprünglichen 
Wirkung  genommen.     Hier  das  ganze  Kyrie: 

Kyrie  der  Missa  »Entre  vous  filles  de  quinze  ans«. 
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Die  Hauptgedanken  der  Chanson,  Takt  1  —  11,  Takt  30—35, 
Takt  55—64,  kehren  auch  in  den  anderen  Messensätzen  wieder; 
nur  bereichert  Lassus  diesen  thematischen  Stoff  immer  wieder 
aus  eigenen  Mitteln.  Namentlich  im  Gloria  und  Credo  treten 
neue  Gedanken  auf  von  ernster  und  würdiger  Haltung,  die  den 
Chansonstoff  vorteilhaft  ergänzen.  In  der  Regel  hält  sich  die 
Messe  in  der  Durchführung  der  drei  Hauptthemen  an  ihre  Reihen- 
folge in  der  Chanson.  Takt  1  —  11  der  Chanson  eröffnet  alle  Sätze 
und  Abschnitte  der  Messe,  Takt  55—64  beschließt  sie.  Es  be- 
rührt wohltuend,  daß  die  Messe  die  Chansonpartie  Takt  35—45 
niemals  unverändert  übernimmt,  sondern  nur  in  zusammen- 
gezogener Form  und  in  gedehnten  Werten;  meist  erkennt  man 
sie  nicht. 

Das  Credo  häuft  die  homophonen  Parlandostellen  und  fran- 
zösischen Rhythmen.     Man  vgl.: 
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Das  Sanctus  bringt  eine  Metamorphose  des  ersten  Themas, 
dem  alles  Sprunghafte  und  Mutwillige  genommen  ist: 
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Ebenso  herrschen  ernste  Rhythmen  im  Benedictus.  Die  Stim- 
mengruppierungen der  Chanson  zu  Paaren  sind  in  der  Messe 
vermieden;  der  Satz  entwickelt  sich  in  edlen  durchimitierenden 
VerschUngungen.  Marschmäßige  Rhythmen  erkhngen  dagegen 
im  Osanna,  das  wie  in  den  französischen  Messen  nur  einmal  kom- 
poniert ist. 

Echtes  Chansonblut  fließt  auch  in  der  Messe  über  »Je  ne 
rnange  point  porc«.  Sie  überrascht  durch  ihre  Kürze.  Das  erste 
Kyrie  umfaßt  sechs  Takte,  das  Christe  sieben,  das  zweite  Kyrie  zehn. 


Kyrie  von   Lassus  vierstimmiger  Missa  super 
»Je  ne  mange  point  porc«. 
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Nicht  minder  einfach  und  munter  verlaufen  das  Gloria  und 
Credo.  Alles  ist  auf  möglichst  rasche  Erledigung  des  Textes  ab- 
gesehen. Wird,  was  nur  selten  vorkommt,  darin  nachgeahmt, 
so  geschieht  es  nur  auf  ganz  kurze  Strecken  und  so,  daß  immer 
nur  zwei  Stimmen  sich  daran  beteiligen.  Die  anderen  pausieren 
und  schicken  sich  sogleich  zur  imitierenden  Aussprache  des  folgen- 
den Verses  an.  Nirgendwo  wird  auf  einem  Texte  länger  verweilt. 
Als  Beispiel  dieser  beschleunigten  Textbehandlung  gebe  ich  den 
Anfang  des  Gloria,  mit  den  schlagfertigen  Einsätzen  von  Lau- 
damus  te  an: 
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Das  Sanctus  und  Agnus  sind  breiter  angelegt. 

In  der  Messe  über:  »La  la  maistre  Pierre«,  ebenfalls  zu 
vier  Stimmen,  (Commer,  Musica  sacra^,  Tom.  IX,  S.  100 ff.)  hat 
das  erste  Kyrie  nur  6  Takte,  das  Christe  10,  das  zweite  Kyrie 
wieder  6.  Das  Agnus  umfaßt  im  ganzen  nur  21  Takte.  Um  die 
Aussprache  des  Textes  zu  beschleunigen,  verbindet  Lassus  zuweilen 
dasselbe  Thema  mit  verschiedenen  Texten,  so  am  Anfang  des  Credo 
Patrem  om  -  ni-po  -  ten     -     tem 
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1  Die  Messe,  die  auch  »ad  placitum  «  überschrieben  ist,  hat  nicht  die  gleich- 
namige Chanson  des  Clemens  non  Papa  zur  Vorlage,  wie  Commer  glaubt.  Beide 
haben  nichts  gemeinsam. 
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Auch  wenn  Lassus  eigenes  melodisches  Material  vorlegt,  trennt 
er  sich  nicht  von  der  lebhaften  Parlandomelodik  und  den  schnei- 
digen französischen  Rhythmen.  Vgl.  das  folgende  Zitat  (in  ori- 
ginalen Werten  !): 


1 


.  .  1^^  ^ 


i* 


^    m    r-'       P    P      ß    ß 


-ä—ä- 


e 


Et  in       Spi  -  ri-tum  Sanctum  do  -  mi  -  num      et    vi-vi-fi-can 


1 


^  f   r  r 


tem,     qui    ex     Pa 


tre 


Fi  -  li   -  0    -    que  pro  -  ce    -    dit 


i 


-ri- 


3tZ* 


3^ 


•     eJ 


1 — r 


Et    u-nam  Sanctam      ca -  tho - li-cam    et        a-po-sto-li-cam  ec- 


i 


cle  -  si    -    am 


i 


re  -  sur-rec  -  ti  -    o  -  nem     mor-tu  -  o    -    rum. 

Die  Missa  ad  imitationem  cantilenae  »Douce  me- 
moire«, die  1614  von  Pierre  Ballard  in  Paris  veröffentlicht  wurde, 
hat  vor  den  anderen  Chansonmessen  des  Lassus  eine  größere 
Ruhe  voraus,  und  infolgedessen  einen  gewissen  Ernst.  Schon 
das  erste  Thema  ist  dafür  bezeichnend: 
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Häufiger  als  die  früheren  Messen  macht  sie  von  zweistimmigen, 
imitierenden  Partien  Gebrauch,  so  im  Credo.  Ich  möchte  auch 
sie  für  eine  jüngere  Arbeit  halten.  Das  Pleni  enthält  eine  ge- 
waltsame Tonmalerei,  die  Lassus  in  reifen  Jahren  wohl  nicht 
mehr  geschrieben  hätte: 
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Gloria  und  Credo  sind  reichlich  homophon.  Das  nur  einmal 
komponierte  Agnus  archaisiert  beim  miserere  nobis,  das  mehr- 
mals wiederholt  und  dabei  sequenzenartig  auf  immer  höhere 
Stufen  gerückt  wird: 
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Nur  die  Sopranstimme  ergeht  sich  in  solchen  Sequenzen;  der 
Baß  schreitet  gleichzeitig  sprunghaft  von  Grundton  zu  Grundton 
weiter,  während  die  Mittelstimmen  melodischer  geführt  sind. 

Noch  andere  Messen  des  Lassus  gehören  der  Gattung  der 
kurzen  (Chanson-)Messen  an.  Die  Missa  octavi  toni  (Proske, 
Musica  divina,  tom.  I  Missa  IV)  ist  von  ganz  winzigen  Propor- 
tionen; das  1.  Kyrie  umfaßt  nur  fünf,  das  Christe  sechs,  das  zweite 
Kyrie  neun  Takte.  Gloria  und  Credo  wandeln  den  Text  ohne 
jede  Wiederholung  meist  im  homophonen  französischen  Stil  ab, 
während  Sanctus  und  Agnus  ihn  stellenweise  etwas  melismatisch 
ausziehen.  Die  Vorlage  der  Messe  ist  bisher  noch  nicht  fest- 
gestellt. Dagegen  trägt  die  1582  von  Ballard  in  Paris  heraus- 
gegebene Missa  quinti  toni  in  Cod.  20  der  Münchener  Biblio- 
thek die  Bezeichnung  »Pillons,  pillons  lorge«  (Proske,  Musica 
divina  tom.  I,  2.  Aufl.  Missa  IX,  von  Haberl  eingesetzt).  Sie 
hat  die  scharfen  Rhythmen  vornehmlich  am  Ende  des  Credo. 
In  beiden  Messen  ist  das  Osanna  nach  dem  Benedictus  einge- 
tragen, nicht  nach  dem  Pleni. 

Ein  künstlerisch  hochstehendes  und  für  die  Entwicklung  des 
Lassusschen  Messenstiles  wichtiges  Werk  ist  die  Missa  über 
»Puisque  j'ai  perdu«  (Musica  divina,  tom.  I,  1.  Aufl,  Missa  V, 
und  in  teilweiser  Umarbeitung  von  Ignaz  Mitterer  in  Haberls 
Repertorium  musicae  sacrae,  Kirchenmusik.  Jahrb.  für  1890). 
Sie  hat  fast  nichts  von  dem  Wesen  der  anderen  über  französische 
Themen  komponierten  Messen  an  sich.  Ihre  Themen  sind  edel, 
und  die  lateinischen  Worte  selbst  im  Gloria  und  Credo  in  an- 
gemessene, würdige  Tonreihen  gehüllt.  Die  Rhythmen  vermeiden 
bei  allem  Schwünge  die  Geschwätzigkeit  der  Chanson.  Bedeu- 
tend ist  die  Harmonik,  das  Gewebe  der  Stimmen  kunstreich.  Machen 
manche  der  früher  erwähnten  Messen  den  Eindruck  von  rasch 
und  ohne  Kunst  hingeworfenen  Arbeiten,  so  erfreut  diese  durch 
großen  Reichtum  der  Tonsprache,  wie  durch  die  Fülle  von  aus- 
drnfksvollon  Stellen.     Ich  orwäliiir  nur  das  Et  incarnatus  est; 
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es  verkündet  das  Geheimnis  der  Menschwerdung  in  unerwarteten, 
spannenden  Harmonien: 
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Hingewiesen  sei  noch  auf  die  (vokalen)  Sequenzen  bei  Do- 
mine Deus  im  Gloria  (Duo  der  Oberstimmen)  und  die  ungewöhn- 
lich tiefe  Lage  einiger  Baßpartien,  die  man  nicht  etwa  instrumental 
deuten  darf,  sondern  mit  Haberl  (1.  c.)  einer  Konzession  an  die 
mit  phänomenaler  Baßstimme  begabten  Brüder  Fischer  in  der 
Münchener  Hofkapelle  zuschreiben  muß. 

Eine  vierstimmige  Messe,  zu  der  eine  französische  oder,  wenn 
man  will,  eine  deutsche  Quelle  das  thematische  Material  bei- 
gesteuert hat,  ist  diejenige  über   »II  me  suffit  de   tous   mes 
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maulx«  oder  »Beschaffenes  Glück«,  beides  Lieder  aus  dem 
Schatze  damaliger  geistlicher  Lyrik,  die  im  Choral  »Was  mein 
Gott  will,  das  gscheh'  allzeit«  bis  zur  Gegenwart  lebend.  Das 
Thema: 


^^^E^ 


wird  in  den  Münchener  Quellen  der  Messe  mit  dem  Text  »Be- 
schaffenes Glück«  bezeichnet.  Alle  Sätze  der  Messe  beginnen 
damit  in  der  Oberstimme,  das  Sanctus  mit  langen  Noten;  ebenso 
eröffnet  sie  mehrere  Abschnitte,  das  zweistimmige  Crucifixus 
und  Et  ascendit.  Meist  liefern  die  andern  Stimmen  nur  eine 
polyphone  Begleitung,  ohne  die  Hauptmelodie  thematisch  zu 
verwerten.     So  schon  das  Kyrie: 
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1  Claudio  de  Sermisy  hat  eine  Motette  komponiert  t>ll  me  siiffit  de  tous 
mes  maulx«  (abgedruckt  bei  Comnicr  1.  c.  tom.  XII,  p.  16),  deren  Tenor 
Ps.  128  der  Souter  Liedekens  ist,  und  deren  Sopran  die  obige  Melodie  hat.  Vgl. 
E  i  t  n  e  r  ,  Verzeichnis  neuer  Aiisgabcn  alter  Musikwerke  S.  7A  s.  v.  Claudin. 
Es  wäre  interessant,  den  Schicksalen  dieser  Melodie  von  ihrem  ersten  Auftauchen 
bis  in  die  heutigen  Choralbücher  nachzugehen. 
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Das  Gloria  fügt  der  schönen  Liedweise  eine  noch  einfachere 
Begleitung  hinzu: 
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Der  Komponist  versucht  es  nicht,  den  Hauptgedanken  der 
Messe  durch  melodische  oder  rhythmische  Variationen  umzuge- 
stalten, läßt  ihm  vielmehr  den  liedmäßigen  Charakter  in  allen 
Teilen  der  Messe.  Besonders  der  Schluß  des  Gloria  ist  für  diesen 
Liedcharakter  sehr  bezeichnend: 
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Ähnlich  ist  der  Schluß  des  Credo  und  Agnus  gebildet.  Die 
Worte  Et  vitam  venturi  saeculi,  amen  werden  zweimal 
auf  die  Liedmelodie  gesungen,  das  zweitemal  im  Tripeltakt.  Solche 
volkstümliche  Wiederholungen  verstärken  die  Eigenart  der  Messe, 
die  man  in  einem  gewissen  Sinne  eine  Lied  messe  nennen  darfi. 
Sie  bildet  das  deutsche  Gegenstück  zu  Lassus'  Ghansonmessen, 
vor  denen  sie  sich  durch  ihren  Ernst  vorteilhaft  auszeichnet. 

Nur  noch  eine  Messe  schrieb  Lassus  über  einen  deutschen 
Stoff,  die  sechsstimmige  über  »Jesus  ist  ein  süßer  Nam' «,  also  eben- 
falls über  ein  geistliches  Lied. 

Der  Aufenthalt  des  Lassus  in  Rom  hat  daselbst  wenig  Spuren 
hinterlassen;  der  Katalog  der  Ghorbücher  der  päpstlichen  Ka- 
pelle weist  kein  einziges  Werk  von  ihm  auf.  Ob  von  den  Messen 
über  madrigalische  Themen  eine  aus  dieser  Zeit  stammt, 
läßt  sich  nicht  ermitteln.  Am  meisten  den  bisher  behandelten 
Messen  verwandt  ist  die  vierstimmige  über  »Qu and'  io  penso«. 
Obschon  in  ihren  knappen  Formen  gehalten,  übertrifft  sie  dieselben 
an  Abwechslung;  längere  zweistimmige  Partien,  ein  Kanon  in  der 
Quinte  zwischen  den  beiden  Oberstimmen  von  Grucifixus  an 
bis  non  erit  finis,  nicht  seltener  Mensur  Wechsel  und  die  Steige- 
rung der  Stimmen  im  Agnus  (5  voc),  sind  ihre  hervorstechenden 
äußeren  Merkmale.  Wie  ungleich  edler  als  die  Chansonmessen 
diese  mixolydische  ist,  möge  das  erste  Kyrie  dartun: 
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^  Sie  geht  indessen  in  der  Betonung  des  Liedhaften  nicht  so  weit,  wie  manche 
Messen  aus  neuerer  Zeit,  z.  B.  solche  von  Schubert. 
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Alle  Sätze  der  Messe  beginnen  mit  diesen  ruhigen  und  an- 
dächtigen Themen,  die  in  den  beiden  äußeren  Stimmen  in  um- 
gekehrter Reihenfolge  auftreten.  Die  fünfstimmige  Missa  über 
»Ite  rime  dolenti«  (München,  Mus.  Ms.  887)  ist  eine  der  we- 
nigen Messen  des  Lassus  in  phrygischer  Tonart  und  liefert  ein 
prächtiges  Beispiel  für  die  harmonische  Behandlung  dieser  Tonart, 
Dem  Hauptthema,  voll  Klage  und  Ergebung: 
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das  am  Anfange  der  Sätze  regelmäßig  von  allen  Stimmen  der 
Reihe  nach  ergriffen  wird,  gesellen  sich  im  (einzigen  und  mit 
miserere  nobis  schließenden)  Agnus  zwei  bewegtere  Themen 
hinzu,  die  den  sprunghaften  Gedanken  am  Ende  der  Messe  durch 
schrittweise  begleitende  Stimmen  in  einen  normalen  Ausdruck 
überleiten: 
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Das  Thema  liegt  in  der  mittleren  Stimme  versteckt.  Noch  sei 
auf  die  harmonisch  interessanten  Schlüsse  aller  Teile  der  Messe 
hingewiesen.  Sie  schicken  der  Durharmonie  der  phrygischen 
Tonika  nicht,  nach  Art  des  klassischen  phrygischen  Schlusses, 
den  Dreiklang  der  Untertonika  voraus,  sondern  den  Molldreiklang 
von  A,  so  daß  eine  Verbindung  sich  ergibt,  die  wir  als  äolischen 
Halbschluß  bezeichnen  würden.  Dennoch  ist  die  Tonart  der  Messe 
unzweifelhaft  das  Phrygische. 

Die  fünfstimmige  Missa  »Qual  donna  attende  a  gloriosa 
fama«,  von  Proske  im  Selectus  novus  Missarum,  tom.  I  pars  1 
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neu  herausgegeben,  hat  nichts  vom  eiligen  Wesen  der  bisher  be- 
handelten Messen  an  sich,  sondern  ist  im  schwerflüssigen  poly- 
phonen Stile  verfaßt,  den  wir  bei  anderen  Niederländern  kennen 
lernten.  Das  Stimmengewebe  ist  wie  in  so  vielen  Werken  des  Las- 
sus,  dicht,  nicht  so  durchsichtig,  wie  z.  B.  bei  den  Italienern.  Das 
Osanna  steht  hier  hinter  dem  Benedictus,  nicht  hinter  dem  Pleni; 
das  Agnus  ist  wieder  nur  einmal  komponiert  und  schließt  mit 
miserere  nobis.  Über  die  achtstimmige  Missa  »Bella  amfitrit' 
altera«  wird  nachher  ein  Wort  gesagt  werden. 

Die  Zahl  der  über  lateinische,  liturgische  oder  andere 
Themen  und  über  Motetten  gearbeiteten  Messen  des  Lassus 
ist  im  Verhältnis  zu  denen  seines  großen  Zeitgenossen  Palestrina 
eine  auffallend  geringe.  Der  Münchener  Meister  lebte  und  schuf 
in  einer  anderen  künstlerischen  Atmosphäre  als  der  römische. 
Diesen  wiesen  die  Obliegenheiten  seines  Amtes  immer  wieder 
zum  gregorianischen  Gesang  als  zu  einer  unerschöpflichen  In- 
spirationsquelle. ■  Lassus  stand  nicht  im  Banne  einer  Tradition 
und  konnte  die  Anregungen  zu  seinen  Messen  von  allen  Seiten 
her  auf  sich  wirken  lassen.  Ein  großer  Teil  seines  Schaffens 
galt  dem  weltlichen  Chorlied,  das  er  mit  gleicher  Meisterschaft 
in  allen  seinen  damaligen  Formen  beherrscht  hat.  Wir  wundern 
uns  daher  nicht,  daß  von  seinen  vierstimmigen  Messen  vielleicht 
nur  eine  einzige  über  ein  nicht  choralisches  kirchliches  Thema 
ist,  die  aufgerichtet  Missa  »Laudate  Dominum  de  coelis« 
(Musica  divina  tom.  I,  2.  Auflage).  Offenbar  hat  Lassus  den  vier- 
stimmigen Messenstil  fast  nur  in  Anlehnung  an  die  Chanson  und 
verwandte  Vorlagen  gepflegt.  Der  Satz  zu  fünf  und  sechs 
Stimmen  scheint  ihn  mehr  angezogen  zu  haben. 

Die  Missa  »Laudate  Dominum  de  coelis  « ist  eines  seiner  früheren 
Werke;  bereits  1566  wurde  sie  in  das  Münchener  Chorbuch  Mus. 
Ms.  54  eingetragen.  Haberl  hat  in  dem  Vorwort  zu  derselben 
auf  den  eigentümlichen  Bau  des  zv.-eiten  Kyrie  hingewiesen, 
das  über  einen  unbeweglichen  Baß  drei  Oberstimmen  in  lebhaften 
kanonischen  Imitationen  und  Steigerungen  auftürmt.  Er  denkt 
an  eine  Mitwirkung  von  Instrumenten^: 


^  Daß  Lassus  gelegentlich  Messen  von  Instrumenten  begleiten  ließ,  wissen 
wir  von  Massimo  Trojane,  der  in  seinen  Dialogen  von  einer  sechsstimmigen 
Messe  des  Lassus  berichtet,  die  unter  Begleitung  von  Blasinstrumenten  aus- 
geführt wurde.  Vgl.  Kinkcldoy,  Orgel  und  Klavier  in  der  Musik  des 
16.  Jahrhunderts  S.  179. 
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Auch  harmonisch  fällt  der  Satz  aus  seiner  Umgebung  heraus; 
er  rückt  dorische  Klänge  in  den  Vordergrund,  während  in  der 
ganzen  Messe  sonst  die  Haupttonart,  das  Mixolydische,  in  großer 
Reinheit  vorwaltet.  Das  Credo  der  Messe  hat  ähnliches:  die 
Worte  Et  unam  sanctam  catholicam  sind  orgelpunktartig 
über  dem  unveränderlichen  A  des  Basses,  die  Worte  et  aposto- 
licum  Ecclesiam  über  dem  D  aufgerichtet.  Vielleicht  liegt 
hier  eine  Konzession  an  die  phänomenalen  Stimmen  einiger  Mün- 
chener Bassisten  vor.  In  allen  ihren  anderen  Teilen  erfreut  je- 
doch die  Messe  durch  einen  a  cappella-Stil  von  außerordentlicher 
Reinheit,  in  den  wohlklingenden  Melodien,  den  schöngeschwun- 
genen Rhythmen  und  der  vielfach  an  Palestrina  gemahnenden 
Durchsichtigkeit  des  Stimmengefüges. 

Ein  solcher  Stil,  der  in  der  Formung  der  Themen  sich  an  die 
Messen  über  Choralordinarien  anschließt,  ist  bei  den  über  la- 
teinische Gesänge  verfaßten  Messen  des  Lassus  nicht  die  aus- 
nahmslose Regel.  Immer  nehmen  diese  die  melodische  und 
rhythmische   Eigenart  ihrer  Vorlagen  an,  nicht  also  nur,  wenn 
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diese  eine  Chanson  oder  ähnlicher  Art  ist.  Ein  interessantes 
Beispiel  dafür  liefert  eine  fünf  stimmige  Missa  parodia,  diejenige 
über  des  Lassus  eigene  Motette  »Sidus  ex  elaro«  (Gesamtausgabe 
seiner  Werke,  Band  III,  S.  153 ff.).  Sie  ist  ein  Gegenstück  zu 
Hasslers  Missa  »Ecce  quam  bonum«.  Die  Motette  hat  einen 
metrischen  Text,  der  die  Muttergottes  preist: 

Sidus  ex  claro  veniens  Olympo 

Virgo  quod  nobis        peperit  sacrata 
Orbis  illustrat  spatium  rotundi 

Nobile  lumen  usw. 

Trotz  der  Fünfstimmigkeit  hat  Lassus  diesen  Text  so  kom- 
poniert, daß  alle  Stimmen  die  Worte  miteinander  syllabisch 
deklamieren.  Dabei  erhält  die  metrisch  lange  Silbe  eine  lange 
Note,  die  kurze  Silbe  eine  kurze,  d.  h.  Lassus  ist  ihrer  metrischen 
Beschaffenheit  durchaus  nachgegangen.  Die  erste  und  die  dritte 
Stimme  gehen  eine  Zeitlang  im  Kanon  der  Oktave: 
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Kl.  Handb.  dar  Musikgesch.  XI,  1. 
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Die  Konsequenz  dieses  Verfahrens  ist,  daß  es  niemals  zu  längern 
melodischen  Linien  kommt,  zu  melismatischen  Ausweitungen 
des  Textes.  Selbst  wenn  Textwiederholungen  stattfinden,  sind 
sie  meist  syllabisch  eingerichtet.  Im  ersten  Teil  des  Hymnus 
steht  ein  Melisma  nur  auf  der  ersten  Silbe  von  mater,  im  zweiten 
Teil  nur  auf  orbi,  aber  auffälligerweise  nicht  in  der  Oberstimme. 
Die  Themen  winden  sich  in  sichtlicher  Weise  um  den  Dreiklang 
von  /  herum,  nicht  nur  die  ersten  Themen  beider  Teile,  die  die 
Glieder  des  Dreiklanges  von  unten  nach  oben,  oder  von  oben  nach 
unten  ergreifen.  Alles  sind  leicht  faßliche,  aber  scharfkantige 
Melodien  und  Rhythmen.  Lassus  hat  jedoch  die  Einseitigkeit 
der  Bestrebungen,  die  im  16.  Jahrhundert  die  Oden  des  Horazr 
in  einer  die  Prosodie  sklavisch  wahrenden  rhythmischen  Fassung 
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mehrstimmig  bearbeiteten,  überwunden,  indem  er  sie  in  genialer' 
Weise  polyphon  umgestaltete,  die  Homophonie  durch  die  Poly- 
phonie  ersetzte. 

Von  diesem  Hymnus  hat  die  gleichnamige  Messe  ihr  melo- 
disches und  rhythmisches  Kleid  gewonnen;  die  schlagende  Be- 
stimmtheit und  Knappheit  der  Rhythmen,  die  kurzatmigen  Ton- 
reihen, die  meist  nur  in  Töne  gefaßte  metrische  Schemen  sind,, 
hat  Lassus  auf  den  liturgischen  Text  übertragen,  der  Prosa  ist> 
Man  kann  diesen  Gedanken  keinen  glücklichen  nennen.  Denn 
nunmehr  hat  die  aus  dem  Metrum  herausgeflossene  Melodik  und 
Rhythmik  ihren  Grund  verloren.  Im  Kyrie  wurde  Lassus  auch 
zu  endlosen  Wiederholungen  der  Worte  gezwungen.  Das  Re- 
sultat ist  eine  Unruhe  und  Hast,  die  gewiß  nicht  zum  Texte  paßt.^ 
Man  vgl.  das  erste  Kyrie: 
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lei  -  son. 
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Die  Motive  von  veniens  Olympo  und  Virgo  quod  nobis 
hat  Lassus  im  Kyrie  beiseite  gelassen,  und  ist  gleich  zu  peperit 
sacrata  übergegangen:  im  Gloria  und  Credo  hat  er  sie  berück- 
sichtigt. Mehrmals  hat  der  Komponist  indessen  das  Gewöhnliche, 
Triviale  des  Anfangsthemas  durch  rhythmische  Dehnungen  und 
Ausfüllung  der  Sprünge  gemildert: 
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Überhaupt  sind  die  anderen  Sätze  ruhiger,  ernster,  als  das  Kyrie, 
nicht  mit  hastigen  Wiederholungen  melodischer  Absätze  angefüllt; 
einige  sind  sogar  von  ausnehmender  Schönheit,  so  das  drei- 
stimmige Benedictus. 

Eine  andere  Physiognomie  tragen  die  sechsstimmigen 
Messen  ad  imitationem  modulorum  »Locutus  sum«,  »Beatus 
qui«  und  »Dixit  Joseph«,  die  Lassus  ebenfalls  über  eigene  Mo- 
tetten gearbeitet  hat^.  Zwar  operiert  er  auch  hier  gern  mit 
knappen  melodischen  Gebilden,  mit  Textwiederholungen  in  den 
Kyriesätzen,  aber  der  Ausdruck  ist  ruhig  und  gemessen,  die  Themen 
sind  weniger  sprunghaft.  Die  Messe  »Dixit  Joseph«  (bei 
Commer  ,Musica  sacra.  Band  VIII,  S.  65ff.),  die  als  Typus  ihrer 
Gattung  gelten  mag,  kombiniert  die  sechs  Stimmen  wie  die  Mo- 
tette (bei  Commer,  Band  VI,  S.  83 ff.)  so  zu  zwei  Chören,  daß 
die  drei  oberen  und  die  drei  unteren  Stimmen  zueinander  gehören. 
Der  hohe  Chor  eröffnet  alle  Messensätze,  der  tiefere  folgt  nach, 
denselben  Text  wiederholend.  Nur  das  Sanctus  beginnt  mit  den 
beiden  Oberstimmen,  denen  dann  die  anderen  von  oben  nach 
unten  sich  zugesellen.  Auch  sonst  sind  die  beiden  Chöre  nicht 
immer  auseinandergehalten,  oft  treten  alle  Stimmen  zusammen, 
oder  mischen  sich  in  anderer  Weise.  Die  Messe  reproduziert 
die  Motette  auf  lange  Strecken,  zumal  zu  Beginn  der  Sätze. 

Die  wechselnde  Zahl  der  Silben  gebot  naturgemäß  rhythmische 
Änderungen.  Wie  weit  die  Anlehnung  der  Messe  an  die  Motette 
geht,  sei  an  ihrem  Anfange  gezeigt;  ich  schreibe  den  Messentext 
über  die  Worte  der  Motette: 


^  über  die  Motette  des  Lassus  '>In  me  transierunt«  hat  Jos.  Guami, 
der  eine  Zeitlang  als  Kapellorganist  in  München  wirkte,  eine  fünfstimmige  Messe 
komponiert,  die  in  Nürnberg  1590  gedruckt  wurde.  Sie  steht  bei  Commer, 
Musica  Sacra,  Band  XVIII,  S.  18ff.  Auch  sie  hat  nur  ein  Osanna  und  ein  Agnus 
Dei,  das  mit  miserere  nobis  schließt.  Guami  hat  die  Sexta  pars  des  Agnus  zu 
«iner  andern  Stimme  kanonisch  geführt. 
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Nur  das  Sanctus  wahrt  sich  größere  Selbständigkeit.  Die 
Vorliebe  des  Lassus  für  charakteristische  Detailmalerei  zeigt  sich 
bei  den  Worten  et  sepultus  est,  namentlich  aber  bei  dieser  vier- 
stimmigen Stelle: 
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Ganz  frei,  ohne  Beziehungen  auf  die  Motette,  ist  das  schöne  Bene- 
dictus  komponiert. 

In  anderer  Weise  ist  der  sechsstimmige  Satz  in  der  Missa 
ad  imitationem  moduli  »Beatus  qui  intelligit«  behandelt 
(Commer,  ebenda  S.  49 ff.,  die  Motette  in  Band  17  der  Gesamt- 
ausgabe, S.  105 ff.).  Zu  Beginn  der  Messe  ist  freilich  der  Anschluß 
an  die  Vorlage  ebenso  deutlich;  die  Sechsstimmigkeit  ist  aber  als 
kompakte  Einheit  aufgefaßt,  und  nur  selten  werden  gegensätz- 
liche Stimmengruppierungen  vorgenommen;  wenn  es  geschieht, 
bevorzugt  Lassus  den  vierstimmigen  Satz.  Wie  in  der  vorigen 
Messe,  fällt  auch  hier  der  Mangel  an  ausgedehnten  homophonen 
Partien  auf;  dort  ist  das  mitgeteilte  cum  gloria  judicare 
vivos  et  mortuos  eine  der  wenigen,  hier  sind  sie  ebenso  spärlich 
und  fast  regelmäßig  im  raschen  Parlandostil  gehalten,  bei  re- 
surrectionem  im  Credo  und  qui  tollis  im  Agnus.  Die  Viel- 
stimmigkeit ist  hier  eine  wirkliche  Polyphonie,  nicht  eine  Poly- 
chorie.  Die  sechsstimmige  Missa  »Ecce  nunc  benedicite« 
(Commer,  Band  V,  S.  63 ff.)  ist  kürzer  gefaßt  und  sieht  nicht  aus, 
als  ob  sie  ihrem  Schöpfer  viel  Zeit  und  Schweiß  abgerungen  habe. 
Man  vgl.  nur  die  triviale  Tonmalerei  der  folgenden  Stelle: 
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Ähnlich  muß  die  sechsstimmige  Missa  »Deus  in  adjutorium 
meum  intcnde<(  (Commer,  ebenda,  Band  V,  S.  79ff.)  beurteilt 
werden.  Ihre  Haupteigenschaften  sind  große  Kürze,  Neigung 
zu  syllabischer  Textbehandlung,  Parlandohomophonien  und  cho- 
rische  Gegenüberstellung  von  Stimmgruppen,   zumal  im   Credo. 
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An  die  vierstimmigen  Messen  erinnert  sie  auch  darin,  daß  sie  nur 
ein  Osanna  hat.  Abgesehen  von  den  mäßigen  Melismen  im  Sanctus, 
wo  sie  damals  fast  ausnahmslose  Regel  sind,  erscheint  der  Messen- 
text in  einem  künstlerischen  Kleide,  das  ihm  sozusagen  auf  den 
Leib  zugeschnitten  wurde. 

Von  den  drei  achtstimmigen  Messen  des  Lassus  sind  zwei 
1610  von  seinem  Sohne  Rudolph  herausgegeben  worden,  diejenigen 
über  »Bella  amfitrit'  altera«  und  »Vinum  bonum«;  den  Druck 
der  Missa  »Verbum  bonum«  hat  Lassus  noch  selbst  besorgt,  1577. 
(Die  erstgenannte  bei  Commer,  Band  V,  die  zweite  in  Band  III, 
die  dritte  in  der  Winterfeldschen  Sammlung,  Berlin.)  Im  all- 
gemeinen führt  Lassus  in  diesen  Werken,  die  seinen  Beitrag  zur 
poly chorischen  Bewegung  des  16.  Jahrhunderts  darstellen,  die 
zwei  Chöre  selbständig  gegeneinander,  was  nicht  ausschheßt, 
daß  gelegentlich  Stimmen  des  einen  Chores  sich  mit  solchen  des 
anderen  verbinden,  Gloria  und  Credo  sind  infolge  ihrer  Texte 
diejenigen  Sätze,  in  denen  die  Chöre  gern  schlagfertig  zueinander 
in  Gegensatz  treten.  Alle  acht  Stimmen  sind  obligat,  Stimmen- 
verdoppelungen kommen  nicht  vor.  Um  so  größere  Bedeutung 
gewinnt  hier  der  homophone  Stil.  Eine  charaktervolle  Stelle 
der  Missa  »Vinum  bonum«,  der  ich  unter  den  drei  die  Palme 
zuweisen  möchte,  ist  die  folgende: 
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Sprechend  deutliche  Wiedergabe  des  Textes  vereint  sich  hier 
mit  einer  Energie  des  Ausdruckes  und  einem  Reichtum  an  Har- 
monien, der  sich  vom  Standpunkt  des  damaligen  Tonsystems 
kaum  überbieten  läßt.  Der  Ton  h  im  Alt  des  ersten  Chores  auf 
der  zweiten  Silbe  von  venturus  wirkt  wie  eine  leise  Andeutung 
des  schrecklichen  Gerichtes;  bei  mortuos  beherrscht  derselbe 
Ton  den  gesamten  Stimmenkomplex,  der  auf  einmal  wie  gebannt 
stille  steht.  An  solchen  unerwarteten  Akkordverbindungen  — 
man  vgl.  namentlich  in  den  letzten  drei  Takten  die  Folge  von 
D-dur,  C-dur,  B-dur,  ähnlich  wie  Palestrina  sein  zweichöriges 
Stabat  Mater  eröffnet  —  die  eine  geniale  Illustration  der  Worte 
liefern,  erkennt  man  die  Meisterhand  des  großen  Seelenmalers 
Lassus.  Sehr  kunstreich  sind  im  weiteren  Verlauf  des  Credo 
die  Worte  et  exspecto  resurrectionem  konzipiert.  Der  hohe 
Chor  singt  allein  in  hoher  Lage  das  Wort  exspecto  in  langsamer 
Bewegung  und  hält  die  letzte  Silbe  lange  aus.  Die  Antwort  auf 
seine  Frage  erteilt  der  zweite  Chor,  der  die  folgenden  Worte  in 
Hemiolicn  vorträgt.  Es  braucht  nicht  hervorgehoben  zu  worden, 
daß  die  Achtstimmigkeit  nielirmals  in  diesrn  Messen  durch  Partien 
von  geringerer  Stimmenzahl  abgelöst  wiid,  im  Christo,  Cruci- 
fixus,  Bcnedictus  u.  a.,  ebenso,  daß  (his  schlagfertige  Spiel  von 
Ciior    und    Gegenchor    nicht    selten    scharfpointierte    Rhythmen 
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mit  sich  bringt,  zu  denen  Lassus  überhaupt  eine  große  Neigung 
besitzt. 

Eine  umfassende  Würdigung  der  Messen  des  Lassus  wird  erst 
nach  Vollendung  der  Gesamtausgabe  seiner  Werke  möglich  sein. 
Dennoch  dürfte  unsere  Kenntnis  derselben  nunmehr  ausreichen, 
um  die  eingangs  dieses  Kapitels  aufgeworfene  Frage  nach  der 
Stellung  des  Meisters  in  der  Geschichte  derselben  zu  beantworten. 
Im  allgemeinen  kann  man  sagen,  daß  der  Münchener  Meister 
die  nordische  Missa  in  ihren  verschiedenen  Typen  noch  einmal 
durch  charakteristische  Schöpfungen  bereichert  hat.  Sein  Aufent- 
halt in  den  Zentren  der  Musikpflege  und  seine  Bekanntschaft 
mit  allen  Gattungen  der  zeitgenössischen  Gesangskunst,  der 
geistlichen  und  kirchlichen  wie  der  weltlichen  der  Niederländer, 
Franzosen,  Italiener  und  Deutschen  spiegeln  sich  in  seinen  Messen 
weit  mehr  ab,  als  in  seinen  Motetten.  Ja,  man  kann  Lassus  den 
internationalsten  Messenmeister  nennen,  der  je  gelebt 
hat.  Was  irgendwie  im  Schatze  damaliger  Gesangs- 
formen künstlerisch  bedeutsam  und  ergiebig  erschien, 
hat  er  in  seine  Messen  hineingeleitet,  wie  die  Biene  überall 
den  süßen  Stoff  aufsucht,  um  dann  den  Menschen  die  Wohltat 
des  Honigs  zu  spenden.  So  wird  das  Urteil  lauten  müssen,  wenn 
man  stilistische  Momente,  die  Fäden  in  Betracht  zieht,  die  Lassus 
mit  den  Schöpfungen  seiner  Vorgänger  und  Zeitgenossen  ver- 
knüpften. Damit  wird  nicht  die  Wertung  zusammenfallen, 
welche  den  Messen  des  Lassus  in  der  geschichtlichen  Entwicklung 
der  kirchlichen  Musik  zukommt.  Bei  Lassus  ist  das  Ver- 
hältnis zur  profanen  Musikliteratur  intimer,  als  bei  irgendeinem 
Komponisten  von  Kirchenwerken  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
hunderts, ein  Umstand,  der  für  den  Kirchenmusiker  bedeutsam 
in  die  Wagschale  fällt.  Seine  Messen  nehmen  keinen  Höhepunkt 
in  der  kirchlichen  Musik  ein.  Am  allerwenigsten  lassen  sie  sich, 
als  Ganzes  genommen,  mit  denen  des  großen  Römers  auf  eine  Stufe 
stellen.  Palestrina  ist  der  treue  Hüter  des  heiligen  Feuers,  der 
seine  Kunst  fast  ängstlich  vor  der  Berührung  mit  der  Welt  fern- 
zuhalten sucht;  ist  diese  unvermeidlich,  so  erscheint  der  aus  pro- 
fanen Quellen  fließende  Stoff  in  seinen  Werken  geläutert  und 
seiner  neuen  Bestimmung  so  assimiliert,  daß  er  alles  Weltliche 
eingebüßt  hat.  Lassus  hängt  mit  allen  Fasern  seines  Künstler- 
tums  an  der  Welt,  und  wenn  er  für  die  Kirche  schafft,  verfolgen 
ihn  ihre  schönen  Weisen  bis  in  das  Heiligtum.  Nicht  immer 
versteht  er  sie  zu  reinigen,  ihnen  den  weltlichen  Geist  abzustreifen. 
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Im  Grunde  scheint  jedoch  seine  Begabung  weniger  dem  Messen- 
text  entgegengekommen  zu  sein.  In  seinen  Motetten  hat  er  Un- 
vergleichhches  geschaffen,  darunter  Werke  von  Ewigkeitswert. 
Hier  war  er  freier  und  redete  eine  Sprache  so  w-arm  und  so  tief 
zum  Herzen  gehend,  daß  sie  bis  heute  wenig  von  ihrer  Gew^alt 
auf  den  Hörer  verloren  hat.  Hier  hatte  er  auch  jedesmal  einen 
anderen  Text  zu  vertonen,  und  er  brauchte  nur  in  die  reiche  Fülle 
seiner  künstlerischen  Phantasie  hinabzusteigen,  um  dafür  über- 
zeugende Töne  zu  finden.  Ihm  waren  Texte  am  liebsten,  die 
zum  Gemüte  sprechen.  Seine  Motetten  und  anderen  Chor- 
werke schrieb  er  aus  künstlerischem  Drange,  die  Messen 
mit  ihrem  nie  wechselnden  Text  in  Erfüllung  seiner 
Amtspflicht.  Es  heißt  ihm  kein  Unrecht  tun,  wenn  man  sagt, 
daß  er  sich  manche  Messen  nicht  viel  Mühe  hat  kosten  lassen. 
Ich  meine  dies  nicht  mit  Rücksicht  darauf,  daß  die  meisten,  sogar 
die  achtstimmigen,  nur  ein  Osanna  und  ein  Agnus  haben;  viel- 
leicht wollte  man  es  am  Hofe  in  München  so.  Merkwürdig  ist 
aber,  wie  wenig  Gewicht  sie  auf  kunstvollere,  höhere  technische 
Arbeit  legen.  Obschon  die  Wertschätzung  kanonischer  Führungen 
in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  bei  den  nordischen  Mei- 
stern im  Schwinden  begriffen  war,  galten  sie  dennoch  immer  noch 
als  Prüfstein  allseitiger  Meisterschaft,  und  der  Österreicher  Handl 
verschmähte  sie  selbst  in  den  kleinen  Formen  seiner  Messen  nicht, 
von  den  Römern,  zumal  Palestrina,  nicht  zu  reden.  In  des  Lassus 
Messen  sind  Kanons  sehr  selten,  die  verwickeiteren  Künste  seiner 
Vorgänger  überhaupt  nicht  mehr  vertreten.  So  trafen  seine  künst- 
lerischen Neigungen  mit  dem  Zuge  der  Zeit  zusammen,  der  den 
Schwerpunkt  der  musikalischen  Komposition  von  der  Missa  weg 
und  auf  neue  Gebiete  rückte.  Am  meisten  wird  hier  die  häufig 
überraschende  Unterordnung  des  Messenkomponisten  Lassus 
unter  seine  Vorlagen  ins  Gewicht  fallen  müssen,  die  sich  zuweilen 
bis  zur  bloßen  Kopie  steigert.  Sie  wird  man  nicht  anders  er- 
klären können,  als  aus  einer  Art  Gleichgültigkeit,  aus  dem  fehlen- 
den Interesse  für  die  Missa,  einer  weniger  intensiven  Arbeitsweise. 
Wie  dem  auch  sei,  die  Messen  des  Lassus  haben  den  Rück- 
gang der  Form  im  Norden  nicht  aufgehalten,  sind  viel- 
mehr seine  vollgültigen  Zeugen. 
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Die  Missa  bei  den  Italienern  nnd  Spaniern. 

Der  Anteil  Italiens  an  der  ersten  Ausbildung  der  mehrstim- 
migen Missa  ist  auffällig  gering.  Im  14.  Jahrhundert  galt  die 
Arbeit  der  dortigen  Komponisten,  zumal  der  Florentiner  Schule, 
vorzugsweise  den  weltlichen  Formen  des  Madrigals,  der  Caccia 
und  der  Ballata.  Als  mit  dem  15.  Jahrhundert  die  Führung  in 
der  italienischen  Musik  der  toskanischen  Hauptstadt  für  fast 
zwei  Jahrhunderte  verloren  ging,  trat  die  nordische  Kunst  ihren 
Eroberungszug  an,  und  seit  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  steht 
die  italienische  Polyphonie  unter  ihrem  Zeichen.  Niederländische 
und  französische  Meister  wandern  nach  dem  Süden  und  liefern 
zu  den  Kapellen  der  größeren  Kirchen  das  immer  wieder  erneute 
Kontingent  von  Sängern  und  Dirigenten.  Der  Ruhm  poly- 
phonischer  Kunst  war  vor  und  nach  1500  ihr  unbestrittenes 
Eigentum.  Sie  beherrschten  selbst  das  Repertoire  der  päpst- 
lichen Sänger,  wie  die  erhaltenen  Chorbücher  der  sixtinischen 
Kapelle  außer  Zweifel  stellen.  Als  die  Kunst  des  Notendruckes 
die  musikliebende  Welt  in  Staunen  zu  setzen  begann,  wurden 
die  Werke  der  nordischen  Meister  durch  die  Pressen  Venediger 
und  römischer  Drucker  überall  verbreitet  und  befestigten  ihren 
künstlerischen  Vorrang.  Wir  wissen  bereits,  daß  die  ersten  ge- 
druckten Werke  der  kirchlichen  Polyphonie,  auch  der  Messen, 
Josquin  den  Ehrenplatz  einräumten.  Seine  Jünger  haben  dann 
die  friedliche  Eroberung  Italiens  für  die  nordische  Kunst  voll- 
endet. 

Noch  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  sind  Messen 
italienischer  Komponisten  eine  Seltenheit,  und  selbst  als  die 
von  den  Niederländern  allerorts  eingesenkten  Triebe  auf  dem 
Boden  des  Südens  zu  sprossen  begannen,  haben  es  nur  die  Ita- 
liener des  Nordens  zu  einer  ihnen  eigentümlichen  neuen  Form  der 
Missa  gebracht.  Die  zahlreichen  Meisterwerke  italienischer 
a  cappella-Musik  seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  bezeugen  immer 
wieder  die  nachhaltigen  Einwirkungen  der  niederländischen  Lehr- 
meister. Wohl  aber  zog  nunmehr  in  die  alten  Formen  ein  neuer 
Geist.  Schon  die  nordischen  Meister  hatten  die  Instrumentalis- 
men aus  der   Polyphonie  ausgeschaltet,   und  der  mehrstimmige 
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Satz,  wie  ihn  die  Italiener  übernahmen,  war  zum  echten  a  cappella- 
Stil  ausgereift.  Was  diesem  aber  die  Niederländer  nicht  geben 
konnten,  bot  ihm  die  wärmende  Nähe  der  künstlerischen  Sonne 
des  Südens,  die  Schönheit  edelster  Melodik,  den  Zauber  lautersten 
Wohlklanges  in  den  Harmonien.  In  Rom,  dem  Mittelpunkte 
der  Kirche,  ergoß  sich  über  ihn  die  weihevolle  Stimmung  der 
hochfeierlichen  Zeremonien  der  Papstliturgie. 

Die  erste  gedruckte  Messe  eines  italienischen  Komponisten  i 
stammt  aus  merkwürdig  später  Zeit;  es  scheint  die  Messe  des 
Vincenzo  Ruffo  zu  sein,  die  der  Venezianer  Hieronymus  Scotus 
in  einer  Sammlung  1542  veröffentlichte.  Zu  gleicher  Zeit  erscheint 
das  leuchtende  Gestirn  des  Spaniers  Morales,  dessen  Messen  sich 
rasch  verbreiteten  und  noch  nachgedruckt  wurden,  als  der  Römer 
Palestrina  mit  seinen  Messen  hervorzutreten  begann,  seit  1554. 
Von  da  an  häufen  sich  die  Messendrucke  und  erreichen  an  Zahl 
die  Motetten,  vor  denen  sie  bis  dahin  zurückstehen  mußten. 

Außer  der  bereits  genannten  Messe,  die  im  echten  niederlän- 
dischen Stile  geschrieben  ist,  veröffentlichte  der  namenthch  am 
Dome  zu  Mailand  tätige  Vincenzo  Ruffo  1557  einen  Band 
von  vier  fünfstimmigen  Messen,  den  der  Venediger  Drucker  Ant. 
Gardane  in  den  Handel  brachte.  Bis  auf  die  letzte,  »sine  nomine« 
genannte,  sind  sie  über  kirchliche  Themen  aufgebaut.  Sie  müssen 
sich  großer  Wertschätzung  erfreut  haben,  da  sie  mehrmals  auf- 
gelegt wurden,  das  zweitemal  in  einer  vom  Komponisten  selbst 
besorgten  Bearbeitung.  Ein  Messenband,  den  Vinc.  Sabbio  in 
Brescia  1580  verlegte,  trägt  den  bezeichnenden  Vermerk:  >mova- 
mente  composte  seconda  la  forma  del  Concilio  Tridentino«.^ 
Man  machte  also  in  Norditalien  mit  den  Wünschen  der  Kirchen- 
versammlung Ernst.  Jedenfalls  vermeidet  die  Sammlung  (eine 
Messe  sine  nomine,  »De  profundis«,  Missa  de  feria,  Missa  a  voci 
pari)  profane  Themen,  die  technischen  Paradestücke  und  andere 
Dinge,  gegen  die  sich  der  Unmut  der  Männer  der  Kirche  erhoben 


1  Marbriano  de  Orto,  um  1590  päpstlicher  Kapellmeister,  von  dem  Petriicci 
1505  einen  Band  Messen  herausgab,  stammte  aus  dem  Norden  (»Du  jardin«), 
ebenso  Francesco  Roselli,  der  Vorgänger  Palestrinas  als  Leiter  des  Knaben- 
chores der  Capeila  Julia  an  St.  Peter,  der  eine  Messe  zu  dem  Liber  quindecim 
Missarum  des  Andreas  Antiquus  in  Rom  1516  beigesteuert  hat;  er  hieß  von 
Hause  aus  »Fran^.ois  Roussol<<. 

2  Vgl.  die  Rivista  Musicale  Italiana  Bd.  IV,  1897,  S.  233ff.  Daß  der  Kar- 
dinal Carlo  Borromeo  von  Mailand  Ruffo  zu  diesen  Messen  im  Sinne  der  Be- 
schlüsse des  Konzils  veranlaßte,  darüber  vgl.  Haberl  im  kirchenmus.  Jahr- 
buch 1891,  S.  92ff. 
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hatte.  Einige  Sätze  daraus,  die  Torchi  in  seinem  Werke  »L'arte 
musicale  in  Italia«,  Bd.  I,  S.  193 ff.  aufgenommen  hat,  lassen  er- 
kennen, wie  Ruffo  die  Forderungen  des  Konzils  verstand:  sie 
sind  durchweg  homophon.  Das  Gloria  enthält  kein 
einziges  Beispiel  einer  Nachahmung  oder  Textwieder- 
holung.    Hier  der  Anfang  des  Gloria: 
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Nicht  anders  verhält  sich  das  Credo  der  Missa  de  feria: 
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Kl.  Handb.  der  Miisikgescli.  XI,  1. 
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Eine  Spezialität  des  Ruffo  scheinen  Kadenzen  zu  sein,  wie 
diejenige  bei  »invisibilium«;  sie  kommt  im  Credo  noch  dreimal  vor. 

Ruffos  Schüler,  der  Domkapellmeister  zu  Cremona,  Mar- 
cantonio Ingegnieri,  dessen  Ruhm  denjenigen  seines  Lehrers 
noch  überstrahlte,  ist  zuerst  1573  mit  einem  Band  Messen  für  fünf 
bis  acht  Stimmen  auf  den  Plan  getreten.  Nach  Haberli  scheint  In- 
gegnieri sich  darin  an  seinen  Meister  angeschlossen  zu  haben; 
er  nennt  sie  »sehr  kurz,  in  der  Textbehandlung  fast  syllabisch, 
in  der  Melodiebildung  einfach  und  klar  gehalten«.  Ein  zweiter 
Messenband  gelangte  1587  in  die  Öffentlichkeit,  mit  vier  Messen 
zu  fünf  und  einer  zu  acht  Stimmen,  alle  über  liturgische  Themen. 
Die  konzise  Behandlung  des  Textes  ist  nun  keine  Eigentümlich- 
keit Ruffos  und  Ingegnieris;  die  meisten  Messen  nordita- 
lischer Meister  charakterisieren  sich  durch  knappe 
Formen  und  unterscheiden  sich  dadurch  von  den  meisten  nieder- 
ländischen Messen,  wie  von  solchen,  die  aus  der  römischen  Schule 
hervorgegangen  sind.  Man  wäre  wohl  versucht,  sie  zu  den  fran- 
zösischen Messen  in  Beziehung  zu  bringen,  zumal  Norditalien 
und  Frankreich  oft  in  künstlerischer  Verbindung  standen.  Oder 
man  wird  an  die  schon  vor  dem  Trienter  Konzil  laut  gewordenen 
Klagen  über  die  zu  ausgedehnten  kontrapunktisciicn  Entwick- 
lungen,  die  sich  breit  machenden   kanonischen   Künste   und   dia 


1   Kirchenmus.   Jahrbuch   180«,  S.  84. 
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mangelnde  Verständlichkeit  des  Textes  denken.  Ruffos  Messen 
liefern  auch  den  Beweis  dafür,  daß  die  Anregungen  der  Kirchen- 
versammlung auf  guten  Boden  fielen.  Solche  Messen  entstanden 
indessen  auch  ohne  eine  Einwirkung  der  tridentinischen  Be- 
schlüsse. Wir  haben  ähnliche  Werke  in  Frankreich  und  Deutsch- 
land kennen  gelernt,  und  man  darf  für  die  »Missa  brevis«,  wie 
die  Italiener  sie  nannten,  noch  nach  einer  anderen  Erklärung 
suchen.  Solange  die  polyphone  Missa  vornehmlich  eine  Zier  der 
Kathedralen  und  der  pontifikalen  Funktionen  war,  ziemten  sich 
große  und  majestätische  Formen.  An  Festtagen  ließ  man  sich 
jedoch  auch  anderswo  eine  längere  Missa  gern  gefallen;  so  ist 
es  noch  heute.  Trat  aber  die  Missa  in  die  kleineren  Kirchen 
hinein  oder  begehrte  man  ihrer  für  gewöhnliche  Tage,  so  waren 
kurze  Kompositionen  erwünscht,  die  den  Gang  der  heiligen  Hand- 
lung nicht  aufhielten,  sondern  den  Gesangstext  annähernd  so  rasch 
erledigten,  wie  seine  choralische  Fassung.  Auch  durfte  man  den 
gesanglichen  Kräften  z.  B.  der  Pfarrkirchen  nicht  regelmäßig 
Aufgaben  zumuten,  wie  sie  die  Mitglieder  der  großen  Kapellen 
zu  lösen  vermochten.  Aus  diesem  Grunde  verzichten  die  »Missae 
breves«  meist  auf  übermäßigen  Ballast  kontrapunktischer  Ge- 
lehrsamkeit und  komplizierte  Notierungen.  Solcherlei  Ver- 
hältnisse lagen  aber  in  allen  Ländern  vor,  sie  haben  die  »Missae 
breves«  gezeitigt  und  sie  sorgen  bis  zur  Stunde,  daß  ihre  Nach- 
folger nicht  aussterben.  In  einem  gewissen  Sinne  kann  man  die 
Missa  brevis  als  die  demokratische  unter  den  damaligen  Formen 
der  Missa  bezeichnen,  die  sich  von  selbst  einstellte,  als  die  Poly- 
phonie  von  den  Emporen  der  Kathedralen  zu  den  kleinen  Chören 
hinabstieg,  um  allmählich  zur  Normalform  des  gesungenen  Ordi- 
nariums  im  Hochamt  zu  werden.  Von  da  an  beginnt  das  cho- 
ralische Ordinarium  seinen  Platz  in  der  Messe  zu  verlieren.  Darin 
besteht  nicht  zum  geringsten  Teil  die  geschichtliche  Bedeutung 
der  Missa  brevis. 

Von  den  drei  Komponisten  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts, 
die  den  Namen  Vecchi  tragen,  hat  der  in  Modena  angestellte 
Orazio  trotz  seines  geistlichen  Standes  mehr  der  weltlichen 
Musik  gehuldigt  und  sie  bekanntlich  durch  bedeutende  Werke 
fortschrittlicher  Richtung  bereichert.  Ein  Buch  Messen  von  ihm  zu 
sechs  bis  acht  Stimmen  erschien  erst  1607,  zwei  Jahre  nach  seinem 
Tode.  Ein  von  Proske  (Selectus  novus  Missarum  t.  II  No.  XVI) 
veröffentlichtes  achtstimmiges  Requiem  ist  deshalb  bemerkens- 
wert, weil  es  trotz  der  großen  Stimmenzahl  die  traditionellen 
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Beziehungen  zur  liturgischen  Choralmelodie  wahrt,  nicht  nur 
in  den  zahlreichen  Intonationen;  der  ganze  erste  Teil  des  Bene- 
dictus  bis  zum  Osanna  ist  choraliter  notiert.  Die  Ausnutzung 
der  Teilung  der  Stimmen  in  zwei  Chöre,  wie  die  schlagfertigen, 
knappen  Melodiestücke  machen  die  Abhängigkeit  dieser  Messe 
von  der  venezianischen  Polychorie  zweifellos.  In  Mailand  wirkte 
Orfeo  Vecchi,  dessen  Arbeiten  fast  nur  der  Kirche  gewidmet 
waren.  Seine  erste  Messe  erblickte  1590  die  Öffentlichkeit;  außer 
ihr  verließen  noch  drei  Bücher  Messen  zu  fünf  Stimmen  die  Pressen 
zu  Mailand  1.  Orfeo  gehört  bereits  einer  neuen  Generation  von 
Kirchenkomponisten  an;  seine  Messen  haben  den  Basso  con- 
tinuo.  Ihre  Titel,  soweit  sie  bekannt  sind,  lauten  allgemein: 
Missa  Octavi  toni,  Missa  secunda,  Missa  tertia  oder  sie  geben 
kirchliche  Themen  an,  wie  Missa  »in  Deo  speravit«.  Neu  ver- 
öffentlicht ist  davon  nichts.  Von  Lorenzo  Vecchi  in  Bo- 
logna wissen  wir,  daß  er  1605  einen  Band  achtstimmiger  Messen 
drucken  ließ.  Fruchtbar  und  bedeutend  als  Kirchenkomponist 
war  Matteo  Asola  in  Verona,  der  fast  alle  Gesangsformen  der 
Liturgie  polyphon  bearbeitet  hat  2,  Seine  Messen  zu  drei  bis 
sechs  Stimmen  erschienen  in  den  Jahren  1571  bis  1590.  Er 
verhielt  sich  gegen  die  polychorische  Komposition  ablehnend 
und  schrieb  im  älteren  Stile,  nur  der  Orgelbaß,  den  er  einigen 
seiner  Werke  hinzufügte,  verrät,  daß  er  mit  den  fortschrittlichen 
Strömungen  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts  sympathisierte. 
Proske  hat  seine  Totenmesse  und  die  Missa  octavi  toni  heraus- 
gegeben. (Musica  divina  annus  primus  tom.  I.  und  annus  secun- 
dus  tom.  I.) 

Auf  einige  in  hervorragenden  Kirchen  in  Norditalien  an- 
gestellte Meister,  die  eine  führende  Rolle  nicht  auszufüllen  hatten, 
aber  mit  soliden  Leistungen  vor  die  Öffentlichkeit  traten,  hat 
neuerdings  Torchi^  hingewiesen.  In  Bergamo  bekleidete  die  Kapell- 
meisterstelle an  S.  Maria  Maggiore  der  Sizilianer  Pietro  Vinci, 
dessen  Messen,  1575  in  Venedig  gedruckt,  ihren  Verfasser  als 
einen    Zögling    der    Niederländer    kennzeichnen.      Seine    Hexa- 


1  Vgl.  Haberl,  in   Kirchenmus.  Jahrbuch  1907,  S.  167ff. 

2  Eine  Sammlung  von  Introitus  und  AUeluja  für  Festtage  zu  vier  Stimmen 
erschien  1565.  Einen  Vorläufer  im  mehrstimmigen  Meßproprium  hatte  er  in 
Giov.  C  0  n  ti  n  0,  Domkapellmeister  in  Brescia,  der  1560  Introitus,  Gradualien 
und  Alleluja  bearbeitete,  und  einen  Nachfolger  in  Costanzo  Porta,  von 
dem  15G6  52  mehrstimmige  Introiton  erschienen. 

3  L'Arte  musicale  in  Italia  Bd.  1  und  2. 
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chordmesse  »La  sol  fa  mi  re  ut «  zu  sechs  Stimmen,  aus  der  Torchi 
das  Kyrie  veröffentlicht  (Bd.  I  S.  317),  verbindet  die  Technik 
der  Cantus  firmus-Messe  und  der  durchimitierten  in  glücklicher 
Weise  und  ist,  nach  dem  vorliegenden  Fragmente  daraus  zu 
schließen,  von  echt  südlicher  Frische  und  Lebendigkeit.  Zu  cho- 
rischen Wirkungen  im  Sinne  der  Venezianer  werden  die  Stimmen 
nicht  kombiniert.     Man  vgl.  das  folgende  Christe: 
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Die  zweite  Stimme  von  oben  ist  Träger  des  Cantus  firmus 
und  bringt  ihn  zweimal  in  langen  Werten.  Noch  zwei  andere 
Stimmen  zitieren  ihn,  ergehen  sich  aber  dann  selbständig  weiter. 

Domkapellmeister  in  Asolas  Heimat,  Verona  war  Barto- 
lomeo  Spontone,  von  dem  1588  ein  Band  Messen  zu  fünf  bis 


408  •  Neuntes  Kapitel. 

acht  Stimmen  in  Venedig  gedruckt  wurde.  Die  sechg'siimmige  Missa 
»Cosi  estrema  la  doglia«  (bei  Torchi  Bd.  II)  erweist  ihn  als  einen 
Vertreter  der  nordischen  durchimitierten  Missa,  der  die  Stimmen 
sangbar  zu  bilden  und  den  Text  sorgsam  zu  behandeln  weiß.  In 
Bologna  war  um  dieselbe  Zeit  als  Kapellmeister  an  San  Petronio 
Andrea  Rota  angestellt,  aus  dessen  Missa  Omnium  Sancto- 
rum  Torchi  (Bd.  II)  ein  siebenstimmiges  Agnus  vorlegt. 

Dem  Kreise  der  von  Josquin  abhängigen  Meister  gehört  durch 
seinen  Lehrer  Mouton  Adrian  Willaert  an,  der  Bannerträger  des 
niederländischen  Einflusses  in  Norditahen  und  Begründer  der 
venezianischen  Schule  des  16.  Jahrhunderts.  Von  seinen  Mes- 
sen, wie  von  denen  seines  Schülers  und  Amtsnachfolgers 
Gyprian  de  Rore  war  bereits  die  Rede;  ebenso  von  denen  des  Arca- 
delt,  der  die  Suprematie  der  nordischen  Kunst  in  Rom  befestigt 
hat  (S.  197  ff.).  Ein  Schüler  des  Willaert  italienischer  Abstammung 
ist  der  Franziskaner  Gostanzo  Porta  aus  Cremona.  Der  Messen- 
geschichte gehört  er  durch  einen  Band  Messen  zu  vier  bis  sechs 
Stimmen  an,  der  1578  in  Venedig  erschien.  In  der  Vorrede  be- 
tont er,  daß  er  neben  der  Kürze  der  Fassung  auch  die  Ver- 
ständlichkeit des  Textes  angestrebt  habei,  d.  h.  seine  Messen 
stehen  auf  dem  Standpunkte  der  Missa  brevis. 

Die  von  nordischen  Meistern  wie  Okeghem  und  Josquin  vor- 
bereitete, aber  erst  von  Willaert  systematisch  ausgenutzte  mehr- 
chörige  Komposition  ist  erst  spät  auf  die  Missa  übertragen  worden, 
nachdem  sie  längst  das  Antlitz  der  Motette  erneuert  hatte.  Lehr- 
reich sind  in  dieser  Hinsicht  die  Messen  des  Andrea  Gabrieli 
(die  sechsstimmigen  1570  gedrukt),  von  denen  bisher  zwei  neu- 
veröffentlicht sind,  die  sechsstimmige  »Pater  peccavi«  in  dem 
Proskeschen  Selectus  novus  missarum,  t.  II  No.  15,  und  die  vier- 
stimmige Missa  brevis  in  desselben  Musica  divina  Ann.  I  tom.  I 
No.  7.  Beide  Messen  ergänzen  sich.  Die  sechsstimmige  arbeitet 
bereits  im  Kyrie  mit  knappen  Themen  oder  Motiven,  die  dem 
Text  und  Silbengefüge  eng  angepaßt  sind.  Lang  ausgezogenen, 
in  lyrischer  Breite  einhergehenden  Melodien,  wie  sie  die  Nieder- 
länder und  im  Süden  auch  die  Römer  liebten,  geht  Gabrieli  eher 
aus  dem  Wege.  Unter  den  nach  alter  Weise  breiter  behandelten 
Partien  ragen  das  dreistimmige  Et  resurr exit  und  das  vier- 
stimmige Benedictus  hervor.  Das  Agnus  ist  nur  einmal  kom- 
poniert und   siebenstimraig,  läßt  aber   das    miscrero    nobis  in 


1  Vgl.  Haberl,  im  kirchenmus.  Jahrbuch  1892,  S.  92. 
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allen  Stimmen  häufig  wiederkehren.  Hier  und  noch  an  einigen 
anderen  Stellen  der  Missa  kommt  Gabrielis  Kunst  mannigfacher 
Stimmengruppierung  und  ihrer  chorischen  Gegenüberstellung  zum 
Vorschein.  Am  schönsten  klingt  in  dieser  Beziehung  der  Schluß 
des  Et  incarnatus  est: 
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An  seine  Motetten  reicht  indessen  diese  Messe  Gabrielis  nicht 
heran.  Ihre  Polychorie  hält  sich  mehr  an  die  ältere  Art,  welche 
die  Stimmen  nur  gelegentlich  scheidet  und  in  Chören  gegen- 
einanderstellt.  Gabrielis  Missa  brevis  ist  für  bescheidenere  Ver- 
hältnisse berechnet  und  ergeht  sich  in  einer  genügsamen  Aus- 
sprache des  Textes.  Gloria  und  Credo  sind  fast  durchweg  sylla- 
bisch  und  im  Gleichschritt  aller  Stimmen  geführt.  Dabei  stellen 
sich  oft  die  lebhaften  Rhythmen  ein,  die  uns  in  den  Messen  der 
französischen  Schule  begegneten:  J  J  J,  J  J  J,  J  j  J  J  j  u.  a., 
wie  denn  die  Messe  immer  wieder  an  die  französischen  erinnert. 
Das  Agnus  Dei  ist  auch  hier  nur  einmal  komponiert,  mit  mehr- 
maliger Wiederholung  des  miserere  nobis;  es  hat  wie  in  der  Missa 
»Pater  peccavi«  eine  Stimme  Zuwachs  erhalten.  Die  nicht  homo- 
phonen Partien  verarbeiten  frei  erfundene  Themen  oder  auch  nur 
Motive  gleichmäßig  in  allen  Stimmen.  Der  Zwang  der  Anlehnung 
an  fremde  Gedanken  ist  hier  gebrochen,  ebenfalls  ein  bedeut- 
sames Zeichen  einer  neuen  Zeit. 

Einen  fortschrittlicheren  Standpunkt  vertreten  die  Messen 
zu  acht  und  zwölf  Stimmen  des  Schöpfers  der  Orgeltoccata  und 
Madrigalisten  Claudio  Merulo,  die  erst  1609,  fünf  Jahre  nach 
seinem  Tode,  gedruckt  wurden^.  Es  ist  ihnen  ein  Orgelbaß 
zugesellt,  das  Wahrzeichen  eines  neuen  Stiles.  Was  bisher  von 
seines  Zeitgenossen  Giovanni  Crocc  (f  1609)  Messen,  die  von 
1596 — 1599  im  Druck  erschienen,  allgemein  zugänglich  ist, 
stempelt  diesen  Venezianer  zum  Hauptvortreter  der  oft  leichten 
und  anspruchslosen  Missa  brevis  in  Italien.    Die  von   Haberl  im 


1  Band   25  der  Winterfcldschcn   Partituren  der   Kpi.   Bibliotliek  zu   Berlin 
enthält  die  Messen  »Carala  vita  mea«  (8  voc.)  und  »Benedicam  Domino«  (12  voc). 
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Repertorium  Musicae  sacrae,  Bd.  I  fasc.  4,  9  und  Bd.  II  fasc.  8) 
herausgegebenen  Messen  zu  fünf  Stimmen  sind  bezeichneterweise 
nicht  nach  Gantus  firmi,  sondern  nach  Tonarten  benannt.  Ihre 
Kürze  ist  kaum  zu  überbieten.  So  gehört  das  Benedictus  der 
Missa  sexta  zu  den  größten  Raritäten;  es  mißt  mit  dem  Osanna 
zusammen,  das  einfach  dasjenige  vom  Ende  des  Pleni  wieder- 
holt, nur  elf  Takte: 
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An  den  Namen  des  Ludovico  Viadana  knüpft  sich  eine 
Neuerung  im  Messenstil,  die  den  Boden  für  die  konzertierende 
Missa  des  17.  Jahrhunderts  geebnet  hat.  Vier  vierstimmige 
Messen  im  Stile  seiner  Zeit  erschienen  von  ihm  in  Venedig  1596. 
Sie  erfreuten  sich  ungemeinen  Zuspruches  und  wurden  im  Laufe 
von  25  Jahren  nicht  weniger  als  achtmal  aufgelegt.     Die  neuer- 


412  Neuntes  Kapitel. 

dings  daraus  veröffentlichten  Messen  ^  machen  diese  Wertschätzung 
verständlich;  es  pulsiert  in  ihnen  ein  kräftiges  Leben,  ihre  Form 
ist  gedrungen  und  vorwärtsstrebend,  die  textreichen  Sätze  sind 
übersichtlich  gegliedert,  so  wie  die  Römer  es  verstanden,  in  wohl- 
tuendem Wechsel  des  zwei-,  drei-  und  vierstimmigen  Satzes; 
Tonreihen  und  Worte  vermischen  sich  zu  eindringlichen  Weisen, 
die  den  Text  in  keinem  seiner  Rechte  verkürzen.  Eine  Missa 
pro  defunctis  zu  fünf  Stimmen  erschien  1604,  eine  solche  zu  drei 
Stimmen  erst  1667,  Geschichtlich  am  wichtigsten  ist  jedoch 
seine  Missa  Dominiealis,  als  Versuch  eines  monodischen 
Messenstiles.  Sie  steht  im  zweiten  Buch  seiner  Concerti  eccle- 
siastici  1607  und  ist  für  Tenor-  oder  Sopransolo  mit  Orgelbaß 
geschrieben 2.  Den  Namen  Dominiealis  trägt  sie,  weil  sie  über 
die  Choralmelodie  für  die  gewöhnlichen  Sonntage  (Graduale  Vati- 
canum  Missa  IX)  komponiert  ist.  Außer  im  Kyrie,  dessen  An- 
rufungen oft  wiederkehren,  wechseln  Choral  und  Viadanas  Be- 
arbeitung im  Vortrag  der  Verse  regelmäßig  ab;  die  choralisch 
auszuführenden  Texte  sind  aber  in  Viadanas  Ausgabe  nicht  auf- 
genommen. Manchmal  hat  Viadana  die  Choralmelodie  einfach 
mensuriert,  so  im  Credo  (Patrem,  Genitum,  bei  Confiteor 
auch  im  Baß).  Die  dritte  Auflage  der  Concerti  1609  hat  auch 
eine  vierstimmige  Messe  »Veni  Creator«.  Endlich  gab  Viadana 
1619  vierundzwanzig  einstimmige  Credow^eisen  heraus,  die  er 
über  liturgische  Hymnenmelodien  gearbeitet  hatte ^. 

Ohne  Zweifel  verdankt  die  Missa  Dominiealis,  die  im  Anhang 
dieses  Buches  als  Beilage  I  zum  ersten  Male  veröffentlicht  ist, 
ihr  Dasein  ähnlichen  kirchenmusikalischen  Verhältnissen,  aus 
denen  z.  B.  in  Deutschland  die  Missa  quodlibetica  hervorgegangen 
ist.  In  weniger  dotierten  und  schwächeren  Chören  kam  es  wohl 
nicht  selten  vor,  daß  eine  Stimme  nur  einmal  oder  gar  nicht  be- 
setzt war.  Wollte  man  da  auf  den  Genuß  der  mehrstimmigen 
Messen  und  Motetten  nicht  verzichten,  so  blieb  nichts  übrig  als 
einige  Stimmen  mit  Instrumenten  zu  besetzen.     Baini*  berichtet 


1  Haberl  gab  drei  Messen  bei  Pustet  in  Regensburg  heraus,  diejenige  übor 
»Cantabo  Domino«  als  Beilage  zum  kirchenmus.  Jahrbuch  für  1889. 

2  Ich  benutzte  dazu  das  der  Haberischen  Bibliothek  in  Regensburg  ge- 
hörige Exemplar  der  Tenorstimme  (durch  Vermittlung  von  Hn.  Dr.  Weinmann) 
und  die  Kopie  der  Messe  in  den  Winterfeldschen  Partituren  der  Kgl.  Bibliothek 
Berlin,  Bd.  37. 

3  Auch  sie  hat  Haberl  bei  Pustet  neu  ediert. 

*  Memorie  storico-critiche,  Bd.  II,  S.  156ff.  Vgl.  auch  Haberl,  im  Vor- 
wort der  Palestrinaausgabe,  Bd.  XXII. 
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von  einem  Florentiner  Frauenkloster,  das  sich  auf  diese  Weise 
die  Aufführung  von  Palestrinas  zweichörigen  Messen  sicherte. 
Der  Domkapellmeister  zu  Verona,  Ippolito  Baccusi,  gab  1596 
drei  Messen  zu  acht  Stimmen  heraus,  wie  es  auf  dem  Titel  heißt, 
»cum  viva  voce,  tum  omni  instrumentorum  genere  cantatu  com- 
modissimae«.  Wie  es  scheint,  hat  man  damals  ganze  Messen  in 
Ermanglung  von  Sängerpersonal  instrumentaliter  ausführen  lassen. 
Die  Missa  Dominicahs  ist  nicht  für  einen  großen  Chor  geschrieben, 
sondern  für  einen  einzigen  Sänger,  der  mit  dem  Ghoralchor  ab- 
wechselt, falls  die  Choralpartien  nicht  ganz  und  gar  der  Orgel 
überlassen  waren,  was  damals  auch  vorkam.  Sie  hat  nichts  von  dem 
sich,  womit  ein  Virtuose  hätte  glänzen  können;  das  »Konzertie- 
rende «  daran  ist  außerordentlich  dürftig,  es  besteht  aus  bescheide- 
nem Figurenwerk,  das  Viadana  hier  und  da  an  die  Choralmelodie 
oder  an  eigene  Tonreihen  angehängt  hat.  Das  wird  auch  der  Grund 
sein,  weshalb  diese  Messe  wenig  Nachfolger  gefunden  hat.  Der 
konzertierende  Stil  der  späteren  Zeit  knüpft  viel  mehr  an  das 
Diminutionswesen  der  Gesangskünstler  des  16.  Jahrhunderts  an 
und  die  venezianisch-römische  Polychorie. 

Des  Adreas  größerer  Neffe,  Giovanni  Gabrieli,  brachte  der 
Missa  nur  ein  geringes  Interesse  entgegen.  Ein  Druck  aus  dem 
Jahre  1597  enthält  von  ihm  ein  Kyrie,  Gloria,  Sanctus  und  Bene- 
dictus,  von  denen  v.  Winterfeld  einiges  in  sein  dem  Meister  ge- 
widmetes Werk^  aufgenommen  hat.  Namentlich  das  Benedictus 
stellt  die  Vorzüge  der  Schreibweise  Gabrielis  in  helles  Licht.  Der 
tiefere,  aus  Tenören  und  Bässen  gebildete  Chor  beginnt,  der  höhere, 
aus  Sopran  und  Alt  bestehende  antwortet  und  verschwindet  seiner- 
seits, um  dem  mittleren  Chor  gewöhnlicher  Ordnung,  aus  Sopran, 
Alt,  Tenor  und  Baß  zusammengesetzt,  das  Wort  zu  lassen.  Bald 
schlingen  die  Chöre  sich  enger  aneinander  an,  treten  auch  zeit- 
weilig zusammen,  namentlich  im  Osanna,  das  eine  unbeschreib- 
liche Fülle  von  Klang  und  Pracht  ausströmt.  An  die  höchste, 
namentlich  aber  an  die  tiefste  Stimme  stellt  Gabriel!  unerhörte 
Anforderungen.  Anders  geartet  ist  das  Kyrie.  Weit  mehr  als 
Viadanas  Missa  Dominiealis  kündet  es  die  Morgenröte  des 
konzertierenden  Stiles  an.  Die  Baßstimme  gebärdet  sich  wie 
ein  rechter  Orgelbaß;  auch  die  Mittelstimmen  sind  mehr  instru- 
mental als  vokal  und  für  Textunterlage  nicht  eingerichtet.    Cha- 


1  Johannes  Gabriel!  und  sein  Zeitalter,   Bd.  I,  S.  187  und  Bd.  III,  S.  42 
und  108. 
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rakteristisch  ist  aber  die  mit  Text  versehene  Oberstimme.  Sie 
operiert  mit  Echoeffekten  im  Wechsel  von  p  und  /,  ist  ungemein 
lebhaft  und  versteigt  sich  schließKch  zu  einer  leibhaftigen  und 
ausgedehnten  Koloratur.  Stände  die  Herkunft  des  Stückes  nicht 
fest,  man  würde  kaum  auf  den  Verfasser  des  Benedictus  raten: 
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Die  Singstimme,  eine  hohe  Männerstimme,  verzeichnet  hier 
die  Diminutionen  und  anderen  Effekte,  mit  denen  die  Virtuosen 
damals  bereits  solche  Melodien  auszustaffieren  pflegten.  Aber 
auch  ohne  sie  ist  der  stilistische  Gegensatz  dieser  Polyphonie 
zu  den  Messen  der  Niederländer  ein  erstaunlicher. 

Die  künstlerische  Atmosphäre  der  stolzen  Handelsrepublik 
begünstigte  die  Pflege  einer  ausgedehnten  zyklischen  Form  wenig, 
die  wie  die  Missa  nur  in  der  Unterordnung  unter  eine  ernste, 
kultische  Feier  existieren  kann.     Ohne  Zweifel  sind  in  San  Marco 
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und  den  anderen  Venediger  Kirchen  im  16.  Jahrhundert  ebenso 
zahlreiche  polyphone  Messen  aufgeführt  worden,  wie  in  anderen 
Zentren  kirchlicher  Kunst.  Die  Gedanken  aber,  von  denen  die 
großen  Kapellmeister  und  Organisten  an  San  Marco  erfüllt  waren, 
die  ihnen  obliegende  Aufgabe,  der  politischen  und  Kulturstellung 
der  Republik  die  künstlerische  Weihe  zu  geben,  konnten  nicht 
in  der  Form  der  Missa  verwirklicht  werden.  Alles  drängte  über 
die  traditionellen  Formen  hinaus.  Schon  der  Umstand  ist  be- 
deutend genug,  daß  ein  Mann  von  der  Genialität  des  Giov.  Ga- 
brieli  sich  der  Missa  nur  ganz  nebenbei  angenommen  hat  (gerade 
so  wie  später  Claudio  Monteverdi).  Wenn  aber,  wie  man  annehmen 
muß,  die  erwähnten  Meßstücke  des  Gabrieli  zu  derselben  Missa  ge- 
hörten, so  liefern  sie  den  Beweis,  daß  die  künstlerischen  Ideale  der 
Venezianer  auf  dem  Boden  der  Missa  nur  bei  Sprengung  ihres  ein- 
heitlichen Charakters  als  organischer  Musikform  erreichbar  waren. 
Die  Niederländer  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts  zehrten  von 
den  Schätzen,  die  ihre  Vorfahren  aufgespeichert  hatten;  in  Nord- 
italien ging  bereits  der  Geist  unruhigen  Suchens  nach  neuen  Aus- 
drucksweisen umher  und  erfüllte  die  Wortführer  der  musikalischen 
Menschheit:  ein  sicheres  Anzeichen,  daß  das  goldene  Zeit- 
alter der  Messe  dem  Ende  nahe  und  ihre  Stellung  als 
Hauptform  künstlerischer  Arbeit  im  Wanken  begrif- 
fen war. 

Ihre  letzte  und  höchste  Blüte  erreichte  die  Missa  in  den  Werken 
der  römisclieil  Schule.  Intensivere  und  nachhaltigere  Pflege 
als  im  Norden  Italiens  fand  sie  in  den  großen  Basiliken  und  den 
anderen  Kirchen  der  ewigen  Stadt,  in  denen  fast  täglich  das  Hoch- 
amt mit  auserlesener,  künstlerisch  bedeutsamer  Musik  begangen 
wurde.  Seit  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  besaß  die  nieder- 
ländische Kunst  das  fast  unumschränkte  Hausrecht  im  päpst- 
lichen Gesangchor  und  auf  den  Chören  anderer  Kirchen.  Die 
Chorbücher  der  sixtinischen  Kapelle,  soweit  sie  noch  erhalten 
sind,  legen  bis  heute  Zeugnis  für  das  Ansehen  ab,  das  die  Messen 
der  niederländischen  Meister  genossen.  Weniger  kann  von 
einem  Einfluß  der  norditalischen  Schule  auf  Rom  geredet  werden ; 
von  den  Wortführern  der  venezianischen  Schule  wenigstens  ist 
keine  Messe  in  den  Kapellbüchern  der  Sixtina  eingetragen.  In 
Rom  zeitigte  die  Verschmelzung  der  niederländischen  Technik 
mit  dem  italischen  Musikideal  ein  anderes  Resultat,  als  in  den 
Städten  Norditahens.  Die  Majestät  der  kirchlichen  Riten,  zu 
deren  Verschönerung  die  Kunst  der  Töne  wie   nirgendwo    sonst 
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berufen  war,  lenkte  die  Arbeit  der  Komponisten  in  eine  Richtung, 
die  der  Berührung  durch  die  weltliche  Musik  weniger  zugänglich 
war.  Im  Mittelpunkt  der  Polyphonie  der  römischen 
Schulesteht  darummeist  der  gregorianischeChoral.  Ihre 
Messen  und  Motetten  umkleiden  ihn  mit  den  Reizen  mehrstim- 
migen Gesanges.  Von  ihm  stammt  der  Vorzug  der  unantastbaren 
Kirchlichkeit  ihrer  reiferen  Werke.  Dazu  bedurfte  es  reiner, 
Andacht  verkündigender  Harmonien,  welche  im  höchsten  Glänze 
der ,  Festfeier  die  Hörer  zur  Gedankenwelt  der  erhabenen  christ- 
liehen  Geheimnisse  hinaufziehen  sollten.  Zur  Bewältigung  dieser 
Aufgabe  war  gerade  die  Messe  das  geeignetste  künstlerische  Ge- 
fäß. {  Es  ist  kein  Zufall,  daß  alle  Komponisten  der  a  cappella- 
Zeit,  in  deren  Kirchenwerken  ein  weltlicher  Einschlag  sich  be- 
merkbar macht,  sich  der  Motette  mit  größerer  Energie  und  mit 
mehr  Erfolg  zugewendet  haben,  als  der  Missa.  Hire  durch  Tra- 
ditionen weniger  eingeengte  Form  erlaubte  jederzeit  eine  etwas 
freiere  Tonsprache.  Die  Missa  aber  war  ein  großes  Ganzes,  das  sub- 
jektiven Neigungen  immer  wieder  einen  festen  Organismus  ent- 
gegenstellte und  zur  Sammlung  zwang.  Wenn  Lassus  in  München 
sich  mit  größerer  Geniahtät  und  auch  Neigung  in  der  Motette 
aussprach,  wenn  die  beiden  Gabrieli  in  Venedig  der  Missa  nur 
ausnahmsweise  nahetraten,  so  vereinigte  Rom  in  einziger  Weise 
alle  Vorbedingungen  für  die  künstlerisch  wie  liturgisch  hoch- 
stehende Messenkomposition.  An  keinem  Orte  der  Welt  wirkten 
auch  so  viele  Künstler  von  zum  Teil  überragender  Bedeutung 
zusammen,  wie  in  Rom  in  dem  letzten  Drittel  des  16.  Jahrhunderts. 
Obschon  ein  Italiener  dazu  berufen  war,  in  Rom  der  Missa 
den  Stempel  höchster  Vollendung  und  einen  fast  transzenden- 
talen Charakter  aufzuprägen,  stand  dennoch  die  Messenkom- 
position in  der  ewigen  Stadt  im  Zeichen  der  Internationalität. 
Italiener,  Niederländer,  Franzosen  und  Spanier  reichten  sich  zur 
Verherrlichung  der  Papstliturgie  die  Hand.  Während  aber  in 
der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  der  niederländische  Ein- 
fluß im  päpstlichen  Sängerkollegium  die  Oberhand  besaß,  gesellte 
sich  bald  zu  den  Meistern  italischer  Herkunft  an  den  römischen 
Kirchen  eine  Elite  spanischer  Künstler,  die  ebenfalls  durch  die 
niederländische  Schule  gegangen  waren,  sich  aber  der  römischen 
Art  vollständig  zu  assimilieren  vermochten  und  deren  Werke  den 
idealen  römischen  Kirchenstil  mitgeschaffen  haben.  Diese  Ge- 
meinsamkeit der  künstlerischen  Tendenzen  rechtfertigt  ihre  Be- 
handlung zusammen  mit  den  römischen  Meistern. 
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Als  einer  der  Begründer  der  römischen  Schule  gilt  Costanzo 
Festa  (t  1545).  Nach  dem  Haberischen  Katalogei  besitzt  das 
päpstliche  Kapellarchiv  zahlreiche  Werke  aus  seiner  Hand,  dar- 
unter zwei  Messen  sine  nomine  und  ein  Credo.  Das  letztere  be- 
ginnt in  der  zweiten  Stimme  von  oben  mit  der  liturgischen  Choral- 
weise, scheint  also  eine  polyphone  Bearbeitung  derselben  zu  sein. 
Der  Tenor  hat  aber  Text  und  Weise  der  marianischen  Antiphone 
»Solemnitas  gloriosae«.  Diese  echt  niederländische  Verbindung 
heterogener  Elemente  macht  den  Einfluß  nordischer  Lehrer 
zweifellos. 

Spanischer  Abstammung,  aber  durch  seinen  Aufenthalt  in 
Rom  mit  den  künstlerischen  Traditionen  daselbst  eng  verwachsen, 
ist  Christobal  Morales  (f  1553).  Bereits  1540  kommt  sein 
Name  in  Messendrucken  vor,  so  in  einem  Band,  den  Hieronymus 
Scotus  herausgab.  Nach  Fetis^  hätte  Morales  schon  vor  seinem 
Eintritt  in  die  päpstliche  Kapelle  einen  Messenband  in  die  Öffent- 
lichkeit gebracht.  Weitere  Messen  zu  vier  und  fünf  Stimmen 
folgten  in  kurzer  Zeit  und  verbreiteten  den  Ruhm  ihres  Meisters 
in  ganz  Italien.  Einige  Messen  wurden  vielfach  aufgelegt;  am 
beliebtesten  scheinen  seine  Marienmessen  (de  beata  Virgine)  ge- 
wesen zu  sein.  Eine  sympathische  Eigenheit  seiner  Messen  springt 
sogleich  in  die  Augen:  bis  auf  das  unvermeidliche  »L'homme 
arme  «  und  die  Chanson  »Mille  regrets  «  sind  ihre  sämtlichen  Themen 
kirchlich-liturgische.  Der  Spanier  hat  in  diesem  Punkte  ernster 
und  kritischer  gedacht,  als  die  meisten  seiner  niederländischen 
Zeitgenossen.  Der  Stil  der  Messen  verrät  indessen  die  nieder- 
ländische Schulung  ihres  Verfassers  3.  Die  Missa  »Vulnerasti 
cor  meum«  (1542  gedruckt)  übergibt  der  Altstimme  des  Credo 
die  Choralmelodie,  und  läßt  sie  von  Anfang  bis  zu  Ende  ohne 
jeglichen  Zusatz  aus  dem  thematischen  Material  der  anderen 
Stimmen  erklingen.  Von  außerordentlicher  Seltenheit,  wenn  nicht 
geradezu  ein  Unikum  in  den  Messen  dieser  Zeit  ist  die  Beschränkung, 
die  sich  Morales  im  thematischen  Material  auferlegt  hat.  Alle 
drei  Sätze  des  Kyrie  haben  dasselbe  Thema: 


f   \     J   =    ^  J     1^ 


1  S.  131. 

2  Biographie  universelle,  s.  v.  Morales. 

3  Vgl.  auch  A  m  b  r  0  s  ,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  IIP,  S.  589  ff. 
Kl.  Handb.  der  Mnsikgescli.  XI,  1.  27 
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während  die  durchimitierte  Messe  regelmäßig  ein  zweites  Thema 
für  das  Christe,  ein  drittes  für  das  letzte  Kyrie  hat.  Das  Thema 
eröffnet  auch  die  Messensätze  und  ihre  Abschnitte,  selbst  die 
wenig  einschneidenden  häufiger  als  es  üblich  ist.  Es  erscheint 
zu  den  folgenden  Texten :  Et  in  terra,  laudamus  te,  Gratias 
agimus,  Agnus  Dei,  Cum  sancto  Spiritu,  in  gloria,  sogar 
Dei  Patris;  im  Credo  zu  visibilium,  de  Deo  vero,  Geni- 
tum  non  factum,  passus  et  sepultus,  et  vivificantem, 
Et  vitam  venturiusw.,  immer  in  der  Oberstimme,  dem  Cantus. 
Zweimal  hat  Morales  über  »l'homme  arme«  eine  Messe  aufge- 
richtet, zu  vier  und  zu  fünf  Stimmen.  Die  letztere  speist  nicht 
eine  Stimme  lediglich  mit  dem  Cantus  firmus,  sondern  vertritt 
den  entwickelten  Standpunkt,  der  den  thematischen  Stoff  allen 
Stimmen  überläßt.  Zitate  aus  dem  Cantus  firmus  tauchen  indessen 
mehrmals,  nicht  nur  zu  Beginn  der  Abschnitte,  sondern  auch  im 
Innern  auf. 

In  mehreren  Messen  hat  Morales  das  Lob  der  Gottesmutter 
Maria  gesungen.  Die  vierstimmige  Missa  »Ave  Maria«  ist  über 
die  gleichnamige  Antiphone  komponiert,  die  dann  die  ganze  Messe 
beherrscht  und  deren  Weise  immer  wieder  zu  dem  Meßtext  ge- 
sungen W'ird. 
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Im  Sanctus  hat  die  Altstimme  doppolten  Text,  den  der  An- 
tiphone, und  darunter  gedruckt,  den  Ordinariumstext.  Dieselbe 
Melodie  kommt  in  der  fünfstimmigen  Missa  de  beata  Virgine  zu 
Ehren.  Diese  ist  eine  polyphone  Bearbeitung  der  Teile  des  ma- 
rianischen  Choralordinarium  (Graduale  Vaticanum,  Missa  IX). 
Im  Credo  jedoch  singt  der  Tenor  fünfmal  hintereinander  die  An- 
tiphone »Ave  Maria«  mit  ihrem  marianischcn  Text.  Nur  zum 
Etincarnatusest  singt  er  den  Messentext,  aber  zur  Antiphonen- 
melodie. Das  Gloria  ist  durch  die  bekannten  marianischcn 
Tropen  erweitert. 

Dasselbe  trifft  für  die  vierstimmige  Missa  de  beata  Virgine  zu, 
die  der  Anhang  dieses  Buches  nach  dem  Drucke  15401  Q]g  Muster 
eines  mehrstimmigen  Choralordinariums  vollständig  mitteilt. 
Dieses  uusgezeichnete  Werk  offenbart  die  ijolyplione  Bearboituugs- 


1  Ich  benutzte  das  Exemj)lar  der  IJniv.-lJibl.  Jena. 
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fähigkeit  der  Choralmelodic  wie  die  Meisterschaft  des  Komponisten. 
Jeder  der  Messensätze  faßt  die  Aufgabe  von  einer  anderen  Seite 
an  und  hüllt  die  liturgische  Marienweise  in  ein  neues  prächtiges 
Gewand.  Von  den  je  drei  für  das  Kyrie,  Christe  und  Kyrie  vor- 
gesehenen Choralweisen  hat  Morales  nur  eine  polyphon  ausge- 
deutet, und  zwar  gesellt  er  dieser  gleich  von  Anfang  an  eine  freie 
Gegenstimme  zu,  die  in  gleicher  Weise  ins  Gewebe  der  Imitation 
eingelassen  wird.  Am  wuchtigsten  ist  der  Eintritt  der  Choral- 
weise im  zweiten  Kyrie;  von  den  beiden  Unterstimmen  lebendig 
begleitet,  erscheint  sie  zuerst  im  Alt,  dann  eine  Oktave  höher  im 
Sopran.  Im  Gloria  übernimmt  der  Cantus  die  Paraphrase  des 
Chorals,  überweist  aber  den  andern  Stimmen  aus  seinen  Vorräten 
den  Stoff  für  reizvolle  imitierende  Arbeit.  Ähnlich  ist  das  Credo 
gebaut,  nur  daß  die  mensurierte  Choralweise  nach  alter  Art  in  die 
Tenorstimme  gelegt  ist,  die  aber  erst  dann  auftritt,  wenn  die 
drei  andern  ihr  den  imitierenden  Einsatz  bereits  vorweggenommen 
haben.  Vielleicht  wollte  Morales  hier  die  Hörer  irre  führen.  Das 
Sanctus  ähnelt  dem  Kyrie,  führt  aber  im  fünfstimmigen  Osanna 
die  beiden  Oberstimmen  in  einem  Kanon  in  diapente  ad  semi- 
brevem,  während  das  Osanna  nach  dem  Benedictus  einen  echten 
Basso  ostinato  vorlegt.  Im  ersten  Agnus  erscheint  die  oberste 
Stimme  melodieführend,  im  zweiten  die  unterste,  im  dritten, 
fünfstimmigen  endlich  der  Tenor.  Daß  Morales  in  den  Geheim- 
nissen nordischen  Satzes  Bescheid  weiß,  lehren  seine  andern 
Messen  zur  Genüge;  hier  verzichtet  er  nicht  auf  interessante 
kontrapunktische  Aufgaben,  rückt  sie  aber  nicht  in  den  Vorder- 
grund, so  daß  man  kaum  ihrer  gewahr  wird. 

Hier  möge  ein  Spanier  eingeschaltet  werden,  der  des  Morales 
Unterricht  genossen  hat,  Francesco  Guerrero.  Bereits  1516 
gab  der  Pariser  Drucker  Duchemin  von  ihm  einen  Messenband 
heraus,  acht  über  liturgische  Themen  oder  Motetten,  eine  zu  vier 
Stimmen  über  »Dormendo  un  giorno  «.  Ein  zweites  Buch  Messen, 
sieben  an  der  Zahl,  wurde  1582  in  Rom  gedruckt;  auch  hier  ist 
nur  eine  nicht  über  eine  lateinische  Vorlage  komponiert,  die  fünf- 
stimmige über  »Della  batalle  escoutez«.  Eine  Missa  »Saeculorum 
amen«  erschien  1597.  Guerrero  muß  den  bedeutenden  Messen- 
komponisten seiner  Zeit  zugerechnet  werden;  leider  ist  noch  keine 
seiner  Messen  neu  herausgegeben  worden i. 


1  Vgl.  A  m  b  r  0  s  ,  Geschichte  der  Musik,  Bd.  IIP,  S.  592.  Pedrells  Hispa- 
niae  Scholae  Musica  sacra  widmet  Band  II  den  Werken  des  Guerrero,  veröffent- 
licht aber  keine  seiner  Messen. 
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Der  älteren  Generation  römischer  Kirchenkomponisten  des 
16.  Jahrhunderts  gehört  endhch  noch  der  Florentiner  Giovanni 
Auimüccia  an  (f  1571),  Palestrinas  Vorgänger  als  Kapell- 
meister zu  St.  Peter.  Ein  Band  Messen  von  ihm  erschien  1567 
in  Rom,  vier  Messen  zu  vier,  je  eine  zu  fünf  und  sechs  Stimmen 
enthaltend.  Alle  sind  über  Choralmelodien  geschrieben i,  gehören 
daher  zu  den  durch  die  Reformbewegung  inspirierten  Werken. 
In  der  Vorrede  betont  Animuccia,  er  habe  dem  Vorwurfe  aus- 
weichen wollen,  den  man  manchen  Messen  mache,  daß  sie  den 
liturgischen  Text  verdunkelten.  Andererseits  habe  er  auch  nicht 
auf  alle  Kunst  verzichten  wollen.  Animuccia  hat  demnach  die 
Reformideen  anders  verstanden  als  die  Norditaliener,  welche 
in  der  Wahrung  der  Rechte  des  Textes  bis  zur  syllabischen  Homo- 
phonie vorschritten.  Nach  den  Sätzen  aus  Animuccias  Missa 
über  den  Adventshymnus  »Gonditor  alme  siderum«  zu  urteilen, 
die  Torchi^  veröffentlichte,  ist  sein  Messenstil  zwar  nicht  sehr 
weitschweifig  angelegt,  aber  durchimitierend.  Die  Hauptträgerin 
der  Hymnusparaphrase,  die  Oberstimme,  ist  namentlich  zu  Be- 
ginn des  Gloria  meisterlich  behandelt.  Am  Ende  der  Choral- 
weise angekommen,  begibt  sie  sich  nicht  wie  diese  in  die  Tiefe, 
sondern  schwingt  sich  energisch  in  die  Höhe  und  bereitet  in  wirk- 
samer Steigerung  und  Spannung  den  glänzenden  homophonen 
Einsatz  des  Gratias  vor.     Das  Thema  ist  dieses: 
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Christe  Redemptor  om-ni-um,     Ex-au-di  pre-ces  sup-pli-cum. 

Damit  vergleiche  man  den  Anfang  des  Gloria  in  der  Ober 
stimme: 
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1  Ebenda   S.  GOI. 

2  Arte  musicak  in   Italia,  13d.  I,  S.  150ff. 
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Animuccia  schreibt  eine  sehr  durchsichtige  Polyphonie,  hebt 
helle  Klänge,  melodische  Stimmführung;  die  Homophonie  erscheint 
bei  ihm  nur  als  Ausnahme.  Ein  Jahr  nach  Erscheinen  seiner 
Messen,  1568,  verfaßte  er  auf  Veranlassung  der  päpstlichen  Sänger 
zwei  Messen  de  beata  Virgine,  welche  die  marianischen  Gloria- 
tropen ausgeschaltet  haben  (»secondo  la  forma  del  Concilio 
di  Trento«). 

Eine  lediglich  chronologische  Darstellung  würde  nunmehr 
auf  die  Messen  des  Palestrina  einzugehen  haben,  den  die  Geschichte 
als  den  idealsten  Meister  und  Vollender  des  a  cappella-Stiles 
wertet.  Zahl  und  Bedeutung  seiner  Messen  rechtfertigen  aber, 
noch  mehr  als  bei  Lassus,  eine  besondere  Darstellung  in  einem 
eigenen  Kapitel,  das  den  ersten  Teil  der  Messengeschichte  ab- 
schließen soll.  Wenden  wir  uns  den  in  Rom  wirkenden  Kom- 
ponisten zu,  die  sich  um  Palestrina  herum  gruppieren,  so  »wie 
der  Sterne  Chor  um  die  Sonne  sich  stellt«.  Unter  ihnen  ragt  an 
Genialität  hervor  sein  Freund,  der  Spanier  Tomas  Luis  de  Vic- 
toria, von  dem  die  Römer  sagten,  er  habe  sich  in  der  Tracht 
und  Frisur  den  Palestrina  zum  Vorbilde  genommen.  Seine  ersten 
Messen  kamen  1576  durch  den  Druck  in  die  Öffentlichkeit,  zugleich 
mit  andern  Kirchenwerken;  1583  erschien  dann  ein  Band  Messen 
zu  vier  bis  sechs  Stimmen,  1592  ein  zweiter  zu  vier  bis  acht  Stim- 
men, ein  dritter  1600,  ein  sechsstimmiges  Requiem  1605.  Die 
von  Pedrell  unternommene  Gesamtausgabe  seiner  Werke  hat 
seine  Messen  in  Bd.  II,  IV  und  VI  allgemein  zugänglich  gemacht, 
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nachdem    bereits   Proske   mehrere   seiner  Musica   divina   einver- 
leibt hatte. 

Victoria  hat  mehr  Messen  komponiert,  als  irgendeiner  seiner 
römischen  Kunstgenossen,  außer  Palestrina.  Schon  diese  Seite 
seines  Schaffens  bringt  ihn  diesem  nahe.  Mehr  noch  aber  ihr 
im  höchsten  Sinne  kirchlicher  Stil.  Sie  haben  fast  alle  liturgische 
Themen,  viele  sind  Parodiemessen  über  Motetten;  höchstens 
die  Missa  quarti  toni  könnte  ihr  Thema  anderswoher  bezogen  haben, 
und  die  Missa  pro  Victoria  ist  eine  Festmesse,  eine  Gelegenheits- 
arbeit im  konzertierenden  Stile.  Besonders  häufig  sind  bei  ihm, 
wie  bei  Morales,  Themen  aus  der  Marienliturgie.  Eine  seiner 
frühesten  Messen  ist  die  vierstimmige  »Ave  maris  Stella«, 
eine  polyphone  Studie  über  den  liturgischen  Marienhymnus  in 
einer  Form,  die  mehrfach  der  alten  Cantus  firmus-Messe  nach- 
gebildet ist.  Nicht  nur  stammen  alle  wichtigeren  Themen  aus 
der  Choralmelodie;  diese  wird  außerdem  in  den  verschiedensten 
Stimmen  häufig  notengetreu  und  in  der  bekannten  rhythmischen 
Ausweitung  in  Taktnoten  mit  dem  Messentext  verbunden.  Ganz 
archaisch  verfährt  in  dieser  Beziehung  das  Osanna  nach  dem 
Pleni;  er  fügt  zur  Hymnusweise  im  Tenor  auch  den  Hymnustext: 
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Ohne  Zweifel  war  diese  Messe  längst  vor  ihrer  Veröffentlichung 
(1576)  vorhanden.  Meisterhaft  ist  aber  die  Benutzung  der  Choral- 
melodie, von  der  ganze  Partien  der  Messe  ausschließlich  leben. 
Andere  Kennzeichen  Victorias  sind  sorgfältige  Textaussprache, 
edle  Melodik  und  Eurhythmik  der  Linien,  größter  Wohlklang  des 
Stimmengewebes  und  Stimmenhäufung  im  letzten  Satz  der  Messe, 
die  meist  zu  kanonischen  Kunststücken  benutzt  wird.  In  unserer 
Missa  hat  die  neu  henzutretende  quinta  pars  des  zweiten  Agnus 
die  mensurierte  Hymnusmelodie. 

Ein  seltener  Effekt  schheßt  die  ebenfalls  vierstimmige  Missa 
»Simile  est  regnum  coelorum«  ab.  Hier  verdoppelt  das 
zweite  Agnus  jede  der  Stimmen,  so  daß  die  Messe  achtstimmig 
schheßt.  Die  vier  neuen  Stimmen  wiederholen  kanonisch  die 
andern  im  Einklang  (also  vierstimmiger  Kanon);  sie  schieben 
sich  im  Abstand  von  zwei  Takten  in  die  alten  Stimmen  hinein, 
während  diese  dann  so  lange  pausieren^.  Anders  wächst  die  Stim- 
menzahl in  der  Missa  »Quam  pulchri  sunt«  (1583).  Schon 
das  erste  Agnus  fügt  den  vier  Stimmen  eine  fünfte  hinzu;  beide 
Tcnores  singen  einen  Kanon  im  Einklänge.  Das  zweite  Agnus 
ist  sechsstimmig,  und  zwar  singen  die  beiden  Soprane  und  die 
beiden  Bässe  je  einen  Kanon  im  Einklang.  Interessant  ist  die 
Behandlung  des  Lydischen  (mit  obligatem  \f,  d.  h.  Jonisch)  in  der 
Messe;  der  häufige  Gebrauch  des  Tones  Es  beweist,  daß  Victoria 
das  transponierte  Lydisch  nicht  als  reines  Dur  auffaßte.  Die 
populärste  Messe  Victorias,  diejenige  über  seine  eigene  Motette 
»0  quam  gloriosum  est«,  ist  von  einer  kaum  zu  überbieten- 
den Frische  der  Tonsprache.     Im  Gegensatz  zu  andern,  die  z.  B. 


1  Ähnlich  des  Jac.  Ilandl  Missa  caiionica  ;  vgl.  oben  S.  336ff. 
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wie  Lassus,  in  ihren  Parodiemessen  die  Vorlage  mehrfach  kopieren, 
ist  Victoria  hier  mit  bemerkenswerter  Umsicht  vorgegangen. 
Die  Motette  beginnt: 
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mit  einem  in  der  ganzen  a  cappella-Literatur  seltenen  Crescendo 
(bis  zum  sechsten  Takt),  das  noch  heute  eine  außerordentliche 
Wirkung  auszuüben  pflegt.  Victoria  hat  es  über  sich  gebracht, 
diese  wunderbare  Stelle  nicht  in  die  Messe  aufzunehmen,  weil 
sie  dort  nicht  durch  den  Text  gerechtfertigt  gewesen  wäre.  Das 
Kyrie  beginnt  darum  mit  dem  Thema  von:  in  quo  cum  Christo: 
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Nur  das  »Et  incarnatus  est«  trifft  ähnliche  mystische  Klänge: 
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Die  1592  gedruckte  Missa  »0  magnum  mystcrium«  erinnert 
an  französische  oder  norditalische  Messen  durch  die  homophonen 
und  Parlandopartien  im  Gloria  und  Credo,  während  die  Missa 
quarti  toni  ein  klassisches  Denkmal  für  die  polyphone  Be- 
handlung der  phrygischen  Tonart  ausgangs  des  16.  Jahrhunderts 
bietet,  zu  einer  Zeit,  wo  diese  Tonart  bereits  von  vielen  beiseite 
geschoben  war.  Die  vierstimmige  Missa  pro  defunctis  be- 
arbeitet die  liturgischen  Weisen  des  Totenamtes  und  legt  sie  in 
Breven  oder  etwas  figuriert  in  die  Oberstimme. 

Von  seinen  fünf  stimmigen  Messen  ist  die  Missa  de  beata 
VirgineVictorias  Beitrag  zum  polyphonen  Choralordinarium  und 
ein  Parallelstück  zu  der  gleichnamigen  seines  Landsmannes  Mo- 
rales,  die  ihm  wohl  dabei  vorgeschwebt  hat.  Sie  benutzt  wie 
diese  nur  je  eine  der  choralischen  Weisen  des  Kyrie,  Christe  und 
Kyrie,  läßt  im  Credo  den  Tenor  die  phrygische  Credomelodie 
mensuriert  vortragen.  Dem  Kanon  des  Morales  im  ersten  Osanna 
setzt  Victoria  einen  solchen  im  zweiten  entgegen.  Natürlich  fehlt 
nicht  der  Kanon  im  zweiten  Agnus i.  Die  Missae  »Trahe  me 
post  te«und  »Ascendens  Christus«  haben  beide  nur  ein  Agnus 
Dei,  halten  sich  aber  schadlos  durch  zwei  bzw.  drei  Kanons,  letztere 
nach  dem  Motto:  »Trinitas  in  Unitate«.  Die  sechsstimmige 
Requiemmesse,  eine  seiner  genialsten  Schöpfungen,  legt  die 
Choralweise  in  den  Cantus  IL  Ganz  altertümlich  mutet  die 
sechsstimmige  Missa  »Gaudeamus«  an  über  die  Introitus- 
intonation : 
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die  mit  dem  Messen-  oder  mit  dem  Introitustext  in  allen  Sätzen 
der  Messe  bald  hier,  bald  dort  auftaucht,  und,  von  Stimme  zu 
Stimme  wandernd,  zur  Freude  einladet.  Besonders  schön  wirkt 
in  dieser  Beziehung  der  Schluß  des  Gloria  in  der  Altstimme:  er 
singt  zur  obigen  Weise  die  Worte  in  gloria  Dei  Patris,  Amen, 
übergibt  sie  dem  Sopran  und  bekräftigt  sie  zum  letztenmal,  aber 
mit  dem  Ruf  Gaudeamus. 

Eine  eigene  Gruppe  bilden  die  drei  Messen  »Salve  Regina«, 
»Alma   Redemptoris«  und    »Ave    Regina«    (1600)    für   zwei 


1  Pedrell  hat  da  ungenau  gelesen;  statt  des  »Canon  in  Subdiapente«  muß 
es  heißen:  »in  Subdiapason«. 
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Chöre  und  Orgelbaß.  Sie  sind  nicht  etwa  über  die  gleichnamigen 
marianischen  Choralantiphonen  komponiert,  sondern  über  Vic- 
torias vielstimmige  Motetten  (Band  VII  der  Gesamtausgabe). 
Ihre  Themen,  die  allerdings  den  Chorahveisen  tributär  sind, 
werden  in  den  Messen  in  freier  Ordnung  verarbeitet.  Um  an  der 
Missa  »Salve  Regina«  zu  exemplifizieren i,  benutzt  das  erste 
Kyrie  den  Motettensatz:  Ad  te  clamamus,  das  Christe  die  Partie: 
et  spes  nostra  salve,  das  zweite  Kyrie  das  Stück  der  Motette: 
0  Clemens.  In  den  textreichen  Sätzen  der  Messe  sind  natur- 
gemäß die  freien  Partien  zahlreich.  Das  Gloria  zitiert  am  Anfang: 
Vita  dulcedo,  das  Credo:  nobis  post  hoc,  das  Sanctus  baut 
über  den  drei  Stimmen  von  Ad  te  suspiramus  eine  neue  auf, 
während  das  Agnus  Dei  wieder  auf  Vita  dulcedo  zurückgreift. 
Diese  Art  der  Stoffbenutzung  ist  neu,  und  Victoria  steht  so  in 
einem  andern  Verhältnis  zur  Missa  parodia,  wie  seine  Zeitge- 
nossen. Bisher  erscheint  die  Motette  in  jedem  Satz  der  Missa 
gewissermaßen  verjüngt;  Victoria  schaltet  selbstherrlich  mit  dem 
Motettengut.  Eine  Folge  davon  ist,  daß  die  Messensätze  nicht 
mehr  mit  demselben  Thema  beginnen  und  ihre  organische  Zu- 
sammengehörigkeit sich  lockert.  Die  konsequente  Entwicklung 
dieser  Auffassung  mußte  zur  Auflösung  der  Missa  parodia  führen, 
die  dann  im  17.  Jahrhundert  eingetreten  ist.  Bei  Victoria  hat 
man  zuweilen  den  Eindruck,  daß  er  die  Beziehung  zur  Motette 
verstecken  wollte.  Nur  die  Missa  »Ave  Regina«  beginnt  klipp 
und  klar  mit  dem  Anfangsthema  seiner  Motette. 

In  den  doppelchörigen  Messen  können  sich  die  Eindrücke 
verdichten,  die  Viadana  von  Palestrinas  ähnlichen  Werken  ge- 
wonnen hatte.  Seine  Behandlung  der  Chormassen  ist  jeden- 
falls nach  dessen  Vorbild  eingerichtet.  Eigentümlich  ist  ihnen 
aber  der  stützende  Orgelbaß,  wenn  er  original  ist.  Die  Missa 
pro  Victoria  für  neun  Stimmen  und  Baß  endlich  (1600)  ist  eine 
fanfarenreichc  Siegesmesse  mit  häufigem  Parlando,  schmettern- 
den Rhythmen,  zwischen  den  Stufen  des  Dreiklangcs  hin-  und 
herlaufenden  Melodien.  Man  sollte  eine  derartige  Musik  für 
Victoria  nicht  möglich  halten,  ist  sie  doch  nichts  anderes  als  eine 
Vorahnung  von  Bcnevolis  Salzburger  Messe.  Einige  Sätze  sind 
im  alten  Stil  gehalten,  das  Christe,  Et  incarnatus.  Das  nur  ein- 


1  Victoria  lial  die  riinrianisclim  Anli|ili(iii('ii  iiiclii'iuals  lioarlu'iti'l,  das  Saivo 
Regina  sof,'ar  viermal;  dicjciiiirr  l'assuni,',  die;  sciiici'  Missa  zii^Tundi'  liofjt,  steht 
Bd.  VII,  S.  120ff. 
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mal  komponierte  Agnus  liebt  ernst  in  alter  Art  an;  vom  qui 
t Ollis  an  erhitzen  sich  die  Rhythmen  und  bei  dona  nobis  pacem 
geraten  sie  vollends  ins  Laufen  und  wiederholen  den  Text  immer 
wieder.  Die  Baßstimme  hat  da  nur  mehr  die  Funktion,  den 
Grundton  des  Akkordes  anzugeben.  Ist  die  Messe  echt,  so  stehen 
wir  vor  der  Tatsache,  daß  sich  die  Wurzeln  des  konzertierenden 
Stiles  früher,  als  man  bisher  glaubte,  ins  musikalische  Erdreich 
hineingeschlungen  und  eine  außerordentliche  Tiefe  und  Breite 
erfüllt  hatten.  Seltsam  ist  nur,  daß  selbst  ein  ganz  großer  Künstler, 
wie  Victoria,  mit  den  Konzessionen  an  die  neue  Zeit  zum  Toten- 
gräber an  seinen  eigenen  unvergleichlichen  Werken  werden  mußte. 
Sein  Bild  in  der  Geschichte  haben  ihm  seine  a  cappella-Schöpfungen 
eingetragen;  sie  werden  ihm  auch  die  Wertschätzung  der  Kirchen- 
musiker erhalten.  Die  Siegesmesse  interessiert  den  Freund  der 
Vergangenheit,  der  auch  an  dem  ersten  Aufleuchten  und  den  kind- 
lichen Versuchen  eines  neuen  Kunstideals  nicht  achtungslos  vor- 
übergehen darf. 

Außer  Palestrina  und  Victoria  hat  der  Kreis  der  Kompo- 
nisten, die  die  römische  a  cappella-Schule  zusammensetzen,  nur 
verhältnismäßig  wenige  Messen  hervorgebracht.  Von  dem  eine 
Zeitlang  in  Rom  wirkenden  LucaMarenzio  ist  es  nicht  einmal 
sicher,  daß  er  überhaupt  eine  Messe  komponiert  hat.  Selbst  Künst- 
ler, die  in  persönlichen  Beziehungen  zu  Palestrina  oder  an  der 
Spitze  römischer  Gesangsinstitute  standen,  überraschen  durch 
Gleichgültigkeit  gegenüber  einer  musikalischen  Form,  welcher  die 
beste  Arbeit  der  großen  Meister  der  Vergangenheit  gewidmet 
war.  Motetten  und  Madrigale  brachten  sie  in  zahlreichen  Samm- 
lungen in  die  Öffentlichkeit.  Die  Missa  aber  hatte  selbst  in  Rom 
ihre  zentrale  Stellung  im  Schaffen  der  Komponisten  eingebüßt. 
Der  einflußreichste  der  Zunft  war  durch  seine  zahlreichen  Schüler 
Giov.  Maria  Nanino.  Seine  Motetten  werden  den  ausgezeich- 
netsten Schöpfungen  der  römischen  Schule  beigezählt;  von  seinen 
Messen  ist  nur  eine  fünfstimmige  bekannt,  über  ein  damals  beliebtes 
Thema  »Vestiva  i  colli«.  Palestrinas  gleichnamiges  Madrigal 
wurde  von  seinem  Nachfolger  als  Kapellmeister  an  S.  Peter, 
Ruggiero  Giovanelli,  einer  Messe  zugrunde  gelegt.  Derselbe 
veröffentlichte  1593  einen  Messenband  zu  acht  Stimmen.  Am 
Lateran  wirkten  nacheinander  Annibale  Zoilo,  Annibale 
Stabile  und  Giov.  Andrea  Dragoni,  von  deren  Messen  bisher 
keine  neu  herausgegeben  wurde.  Ein  bescheidenes  Amt  be- 
kleidete Pietro  Paolo  Paciotti,   Kapellmeister  am  römischen 
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Seminar,  von  dem  Proske  dieMissa  »Si  bona  suscepimus«  druckte  i. 
Nichts  weiß  man  von  Messen  des  jüngeren  Giov.  Bernar- 
dino  Nanino.  Ein  besseres  Geschick  waltet  über  denen  der 
beiden  Anerio.  Von  Feiice  Anerio  existiert  eine  vierstimmige 
Messe  »Hör  le  tue  forze  adopra«,  die  neuerdings  von  Proske 
zum  erstenmal  gedruckt  wurde  2,  und  eine  solche  zu  acht  Stimmen 
über  »Vestiva  i  colh«.  Zweifelhaft  ist  seine  Autorschaft  an  einer 
Messe  zu  zwölf  Stimmen,  die,  wie  die  zweite,  handschriftlich  in 
Rom  überliefert  ist^.  Die  Messe  zu  vier  Stimmen  besitzt  keine 
ihr  eigentümlichen  stilistischen  Merkmale,  sondern  bewegt  sich 
im  durchimitierten  Stile  der  letzten  Dezennien  des  16.  Jahr- 
hunderts; eine  gewisse  Neigung  zur  Präzision  zeichnet  die  zweite 
Hälfte,  vom  Sanctus  angefangen,  aus.  Giov.  Francesco  Anerio 
steht  an  der  Wende  zweier  Zeitalter  und  Kunstepochen.  Sein 
erstes  gedrucktes  Werk  erblickte  die  Öffentlichkeit,  als  Palestrina 
schon  gestorben  war.  Von  seinen  Messen  steht  die  vierstimmige 
»Missa  brevis«,  die  Haberl  zum  erstenmal  dem  Drucke  übergab*, 
im  edelsten  Palestrinastil.  Wie  in  Palestrinas  kurzen  vierstim- 
migen Messen  sind  die  Themen  prägnant  und  wenig  umfangreich, 
die  Gloria-  und  Credosätze  sind  ungemein  durchsichtig  dispo- 
niert, lassen  zwei-,  drei-  und  vierstimmige  Partien  aufeinander- 
folgen, letztere  gern  bei  besonders  auszuzeichnenden  Texten,  oder 
homophon.  Seine  Missa  pro  defunctis  hat  Proske^  herausge- 
geben. Außerdem  werden  von  ihm  noch  genannt  eine  fünfstim- 
mige kanonische  Messe  über  »Quem  dicunt  homines«  (Papst 
Paul  V.  gewidmet,  daher  »Missa  Paulina  Borghesia«),  in  welcher 
die  fünfte  Stimme  meist  aus  dem  Tenor  durch  kanonische  Wieder- 
holungen gewonnen  ist,  und  die  sechsstimmige  »In  te  Domine 
speravi«,  ein  vollendetes  Muster  klassischen  Palcstrinastiles. 
Die  vierstimmige  Missa  »la  Battaglia«,  trägt  den  französischen 
Chansonstil  ungereinigt  in  die  Missa  hinein.  Eine  Huldigung 
an  die  Adresse  Palestrinas  bedeutet  seine  Messe  »Surgc  illumi- 
nare«  über  dessen  gleichnamige  Motette.  Einige  andere  Messen 
und  Messenstücke  enthält  noch  die  Bibliothek  Santini  in  Münster^. 
Der  neuen  Richtung  in  der  Polyphonie  schließt  sich  die  zwölf- 


1  Selectus  novus  Missanim,  Tom.  II. 

2  Ebenda,  Tom.  I. 

3  Vgl.   Haberl,  im  kirchcnmus.  Jalirlmch  für  1903,  S.   '.2  und  51. 
■«   Im  Jahrbuch  für  1886. 

''  Musica  divina,  Annus  secundus,  tom.  I. 

«  Vgl.   Killing,  kirchenmus.  Schätze  der  Bibl.  Sanlini,  S.  103. 
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stimmige  Missa  »Constaniia«  an.  Palestrinas  Schüler,  Fran- 
cesco Soriano,  gab  erst  1609  ein  Buch  Messen  heraus,  die  aber 
schon  längere  Zeit  vorher  komponiert  waren;  es  sind  sieben  zu 
vier  bis  sechs  Stimmen,  dazu  Sorianos  achtstimmige  Bearbeitung 
von  Palestrinas  Papae  Marcelli-Messe.  Im  Neudruck  liegen  die 
Missa  >>Nos  autem  gloriari«  zu  vier  Stimmen  und  diejenige  »super 
voces  musicales«  zu  sechs  Stimmen  vor,  beide  in  Proskes  Musica 
divina.  Jene  rechne  ich  nicht  zu  den  hervorragendsten  Schöpfun- 
gen der  römischen  Schule;  ihr  Stil  ist  einförmig  und  erinnert  an 
die  Messen  z.  B.  des  Clemens  non  Papa,  die  sie  freilich  an  kontra- 
punktischem Geschick  übertreffen.  Die  Hexachordmesse  dagegen, 
eine  Idealisierung  der  alten  Cantus  firmus-Technik,  gehört  zu 
den  besten  Werken  ihrer  Gattung.  Es  ist  außerordentlich,  was 
für  lebendige  und  frische  Melodien  Soriano  um  das  in  altertümlicher 
Art  langsam  einhergehende  Hexachord  (durum  oder  naturale) 
herumgewunden  hat.  Oft,  nicht  ausschließlich,  ist  Träger  des 
Cantus  firmus  der  Cantus  I,  den  aber  höhere  Tongänge  des  Can- 
tus II  gern  zudecken,  so  daß  das  Thema  nicht  aufdringlich  wirkt. 
Das  achtstimmige  zweite  Agnus  Dei  beschäftigt  zwei  kanonisch 
geführte  Stimmen  nur  mit  dem  auf-  und  absteigenden  Hexa- 
chordum  durum  so,  daß  zu  gleicher  Zeit  die  eine  Stimme  es  steigend 
vorträgt,  die  andere  fallend:  »Justitia  et  pax  ocsulatae sunt «  heißt 
die  Devise.  Dieser  Rückfall  in  eine  längst  überwundene  Messen- 
form ist  auffällig;  vielleicht  gab  Palestrinas  Hexachordmesse 
seinem  Schüler  die  Anregung  dazu. 

Um  das  Jahr  1600  —  weiter  seien  ihre  Geschicke  hier  nicht 
verfolgt  —  war  die  Missa  im  Norden  Europas,  ihrer  Geburts- 
stätte und  dem  Schauplatz  ihrer  Triumphe,  greisenhaft  geworden. 
Sie  zehrte  noch  von  ihrer  Vergangenheit,  besaß  aber  nicht  mehr 
die  Kraft,  die  Neues  schafft.  Im  Süden  erlebte  sie  noch  einmal 
eine  glanzvolle  Blüte,  vermochte  sich  aber  vor  dem  Ansturm 
einer  neuen  Welt  musikalischer  Formen  und  künstlerischen  Aus- 
druckes nicht  mehr  zu  behaupten.  Sie  erlag  der  Gedankenwelt 
der  Renaissance,  welche  die  Sehnsucht  nach  einer  individuelleren, 
menschlicheren  Tonsprache  weckte,  als  sich  mit  dem  Palestrina- 
stil  und  der  organischen  Missa  überhaupt  vertrug.  So  erklärt 
sich  die  Abwendung  mancher  Künstler,  auch  solcher  in  kirchen- 
musikalischen Stellungen,  von  der  Missa,  die  Hinneigung  zur 
Motette,  die  von  jeher  einem  persönlicheren  Ausdruck  nachge- 
gangen war,  von  dem  Madrigal  nicht  zu  reden.  Bald  sollte  die 
Missa  aus  der  Reihe  der  Formen  ausscheiden,  auf  deren  Boden 
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die  Weiterbildung  der  Tonkunst  sich  vollzog.  Die  Liturgie  er- 
heischte zwar  immer  kunstreiche  Messen;  die  neuen  Schöpfungen 
entstanden  aber  meist  nur,  um  diesen  Bedarf  zu  decken,  nicht 
aus  künstlerischer  Notwendigkeit.  Dafür  liefert  gleich  der  Vater 
der  neuen  Tonsprache,  Claudio  Monteverdi,  den  durchschlagen- 
den Beweis. 

Die  Schilderung  dieser  Verhältnisse  wird  Aufgabe  des  zweiten 
Teiles  dieses  Werkes  sein.  Unser  harrt  noch  die  Würdigung  des 
größten  Messenmeisters  alter  Zeit. 


Zehntes  Kaj^itel. 
Die  Messen  des  Palestrina. 

Die  Messen  des  Hauptes  der  römischen  Schule  verkörpern 
ungleich  mehr  als  diejenigen  eines  andern  Meisters  der  a  cappella- 
Periode  das  Ideal  der  mittelalterlichen  Polyphonie.  Während 
ringsum  in  Italien  und  selbst  in  Rom  kräftige  Triebe  einer  neuen 
Kunst  sich  regten,  brachte  Palestrina  ihre  künstlerische  Eigenart 
noch  einmal  in  vollendeten  Schöpfungen  zum  Ausdruck.  Die 
Umstände  seines  Lebens  —  er  hat  seine  Kunst  an  den  großen 
Kirchen  Roms  unter  zehn  Päpsten  ausgeübt  —  hatten  die  inten- 
sive Pflege  der  Missaform,  die  vor  allem  die  hochfeierlichen  Zere- 
monien der  römischen  Basiliken  zu  schmücken  berufen  war,  zur 
natürlichen  Folge.  So  überragt  schon  die  Zahl  seiner  Messen 
alles,  was  in  dieser  Form  bis  dahin  geleistet  war;  es  sind  93  Messen, 
darunter  39  zu  vier,  29  zu  fünf,  21  zu  sechs  und  4  zu  acht  Stimmen, 
dazu  je  eine  zu  vier  Stimmen  (Bearbeitung  der  Missa  Papae  Mar- 
celli  in  Bd.  XXX  der  Gesamtausgabe)  und  zu  sechs  Stimmen 
(Missa  sine  titulo  in  Bd.  XXXII),  deren  Echtheit  Zweifeln  unter- 
liegt. Im  ganzen  hat  Palestrina  beinahe  das  Doppelte  der  Messen 
seines  Zeitgenossen  Lassus  geschrieben  i. 


1  Palestrina  ist  bis  heute  der  einzige  Meister  der  a  cappella-Zeit,  dessen 
Messen  im  Neudruck  vollstündig  vorliegen.  Sie  füllen  fast  die  II;Ufle  der  Ge- 
samtausgabe seiner  Werke.  15  Bünde,  von  Bd.  X — XXV,  einige  weitere  in  Band 
XXX  und  XXXII  und  sind  sämtlich  von  Fr.  X.  Haberl  herausgegeben.  Nur 
einen  Teil  seiner  Messen  hat  Palestrina  selbst  dem  Druck  übergeben,  sieben 
Bücher.  Das  erete  erschien  15.'54,  zugleich  sein  erstes  gedrucktes  Werk;  die  wei- 
teren Mcssenbiinde  erschienen  15G7,  1,'J70,  1582,  15'J0  und  löO^'i.  Er  starb  wah- 
rend des  Druckes  des  siebenten  Messenbuches.    Papst  Clemens  XIII.  hatte  den 
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Nur  wenige  Messen  des  Römers  sind  über  Grundmelodien 
profaner  Herkunft  gebaut.  Während  bei  Lassus  die  Messen  über 
kirchliche  und  weltliche  Themen  sich  ungefähr  die  Wage  halten, 
lassen  sich  für  mehr  als  70  Messen  Palestrinas,  die  Parodiemessen 
einbegriffen,  choralisch-liturgische  Themen  nachweisen;  von  andern 
Themen  ist  der  Ursprung  zweifelhaft.  Hymnen  und  Sequenzen, 
Antiphonen  und  Responsorien  lieferten  Palestrina  den  Themen- 
stoff für  seine  Messen.  Er  hat  dabei  keine  Form  des  gregoriani- 
schen Repertoriums  übergangen.  Einige  Messen  sind  über  chora- 
lische Ordinariumsweisen  komponiert,  oder  echte  polyphone 
Choralordinarien;  es  fehlt  unter  diesen  sogar  nicht  an  solchen, 
die  Choral  und  Polyphonie  abwechseln  lassen.  Mehr  also  wie 
irgendein  Messenmeister  vor  ihm  hat  Palestrina  aus  der  Vorrats- 
kammer gesunder  Melodik  des  Chorals  geschöpft;  das  erklärt 
auch  zum  Teil  die  außerordentliche  Wertschätzung  seiner  Werke 
durch  die  Gesetzgebung  der  Kirche.  Dazu  kommen  Messen  über 
eigene  oder  fremde  Motetten  und  Madrigale,  also  Missae  parodiae. 

Eine  Chronologie  der  Messen  Palestrinas  ist  noch  nicht  ver- 
sucht worden.  Allgemeine  Anhaltspunkte  liefern  die  Druck- 
jahre der  Messenbücher;  doch  bedarf  es  in  jedem  Falle  genauer 
Prüfung.  So  befindet  sich  die  Missa  Papae  Marcelli  im  zweiten 
Meßbuch,  1567;  es  ist  aber  zweifellos,  daß  sie  schon  mehrere 
Jahre  vorher  komponiert  war^,  die  Messe  »Ut  re  mi  fa  sol  la« 
wurde  1571  veröffentlicht,  ist  aber  schon  1562  in  den  Chorbüchern 
der  päpstlichen  Kapellsänger  nachweisbar  2.  Untrüglich  ist  daher 
das  Kriterium  des  Druckjahres  nicht.  Für  unsere  Aufgabe  wird 
es  genügen,  die  Entwicklung  des  Palestrinaschen  Messenstiles 
an  einigen  Messen  zu  kennzeichnen,  welche  in  besonderer  Weise 
den  Zusammenhang  mit  seinen  Vorgängern,  die  allmähliche  Aus- 
bildung seiner  Eigenart  und  ihre  souveräne  Betätigung  zu  be- 
leuchten vermögen. 

Der  scharfsinnig  begründeten  Hypothese  Brenets^,  der  in 
Tommaso  Cimelli  den  Lehrer  Palestrinas  erblickt,  kann  man 
entgegenhalten,  daß  dieser  nur  wenig  als  Komponist,  und  zwar, 


Wunsch  ausgesprochen,  die  im  Manuskript  hinterlassenen  Werke  des  Meisters 
zu  besitzen  und  herausgeben  zu  lassen.  Dessen  Sohn  und  Erbe  Iginio  verkaufte 
aber  die  Messen  an  zwei  Drucker  in  Venedig,  die  dann  noch  sechs  Messenbände 
veröffentlichten,  Tiberio  de  Argentis  und  iVndrea  de  Agnetis. 

1  Vgl.  Haberl,  im  kirchenmus.  Jahrbuch  1892,  S.  96. 

2  Vgl.  Haberl,  Vorwort  zu  Bd.  XII  der  Palestrina-Ausgabe,  S.  VI. 

3  Vgl.  B  r  e  n  e  t ,  Palestrina,  S.  42ff. 

Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI,  1.  28 
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wie  es  scheint,  fast  nur  mit  weltlichen  Chorwerken  hervorge- 
treten ist;  Messen  sind  von  ihm  nicht  bekannt.  Palestrina 
aber  hat  in  ungemein  zahlreichen  Messen  sich  als  gelehriger 
Schüler  der  Niederländer  erwiesen,  mehr  wie  irgendeiner  seiner 
Landesgenossen.  In  gewissen  Dingen  ist  er  ihnen  sein  Leben 
lang  treu  geblieben.  Man  wird  gut  tun,  dies  Abhängigkeits- 
verhältnis aus  einer  Unterweisung  direkt  durch  einen  Niederländer 
oder  einen  ihrer  italischen  Schüler  zu  erklären,  der  sich  auch  als 
Messenkomponist  hervorgetan  hat.  Gleich  der  erste  Messenband 
Palestrinas  versetzt  uns  mitten  in  die  Spezialitäten  niederlän- 
discher Messenkunst.  Er  wird  durch  die  Missa  »Ecce  sacer- 
dos  magnus«  eröffnet,  vielleicht  die  erste,  die  Palestrina  über- 
haupt komponiert  hat.  Es  ist  eine  echte  Cantus  firmus -Missa, 
insofern  die  choralische  Antiphone,  die  der  Messe  den  Namen 
gegeben  hat,  in  fast  allen  Sätzen  sogar  mit  ihrem  originalen  Text 
von  einer  Stimme  in  breiter  rhythmischer  Bewegung  oder  be- 
lebter vorgetragen  wird: 


Ec-ce  sa-cer-dos  magnus,     qui  in    di-e-bus  su-is      pla-cu-it  De-o, 


et    in-ventus  est   jus-tus. 

Die  einzige  Änderung,  die  Palestrina  an  der  Choralweise  vor- 
zunehmen gezwungen  war,  bezieht  sich  auf  den  vorletzten  Ton; 
um  eine  mixolydische  Vollkadenz  zu  ermöglichen,  ersetzte  Pa- 
lestrina das  g  durch  a.  An  die  Frühzeit  der  niederländischen 
Cantus  firmus-Messe  erinnert  das  Verhältnis  der  andern  Stimmen 
zur  Antiphone.  Ein  intimerer  Zusammenhang  zwischen  ihnen 
und  der  Cantus  firmus-Stimme  im  Tenor  bestellt  nicht.  Thema- 
tische Anleihen  von  geringem  Umfang,  in  der  Art  des  Dufayschen 
Initialthemas  erscheinen  zu  Beginn  des  Patrem,  des  einen  Osanna, 
des  ersten  und  dritten  Agnus  und  im  letztem  bei  qui  tollis 
peccata;  die  sich  daran  knüpfenden  Imitationen  sind  indessen 
sehr  bescheiden,  die  beim  qui  tollis  peccata  ist  eine  bloße 
Reminiszenz,  da  z.  B.  die  Altstimme  nur  die  drei  ersten  Noten 
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imitiert.    Ein  anderer  Archaismus  betrifft  gelegentliche  sequenzen- 
hafte  Melodien,  so  am  Ende  des  Christe  im  Baß^: 


!=|: 


^    #  I  g!    g^— ^ 


Ä5 


im  Sopran  des  dritten  Agnus: 


|C^r^ 


-&-f^ 


F-^-f  \W\  '^  ?-f^ 


-jSi 


-  ta  mun 


Es  lag  Palestrina  daran,  gleich  in  seinem  ersten  Kirchenwerke 
auch  die  Herrschaft  über  die  verwickeltsten  Mensurkunststücke 
öffentlich  darzutun.  So  bindet  das  dritte  Agnus  drei  verschie- 
dene Taktarten  aneinander:  die  Oberstimmen  singen  unter  dem 
Zeichen  Q»  ^^"^  Tenor  unter  (|),  der  Baß  unter  C  •  Damit  nicht 
zufrieden,  hat  der  Komponist  die  Entzifferung  der  Notierung 
durch  allerlei  Spitzfindigkeiten  erschwert,  Takt-  und  Mensur- 
wechsel   innerhalb    derselben    Melodie,    Imperfizierungen^   u.  a. 


1  Schering  hält  diese  und  andere  Erstlingsmessen  Palestrinas  für  Orgel- 
messen. Ein  Zwang  zu  dieser  Annahme  besteht  nicht.  Sequenzen  wenigstens 
finden  sich  bei  Palestrina  auch  noch  in  spätem  Werken,  so  im  letzten  Satz  der 
Missa   »Lauda  Syon«: 


^      m      P 

v-a? — 

i — 1 1 
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r  _    i 
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•    1^ 
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1        1 
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1^          1      1      1 

1      '                 '^ 

— 

»    r 
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1            1      1     ^ 

r3                 J        • 

m      ß      i 

^         ^ 
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1         1 
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pa 


Eine  neue  Erklärung  der  Textmischung  vgl.  unten. 

2  H  a  b  e  r  1  hat  S.  29  des  Bd.  X  der  Pal.-Ausgabe  das  merkwürdige  Stück 
in  der  originalen  Schrift  abgedruckt.  Vgl.  auch  das  Vorwort  S.  8  und  Baini, 
Memorie  storico-critiche,  t.  II,  p.  424. 

28* 
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Das    Osanna    steht   im  Tempus   imperfectum    und    der   prolatio 
perfecta:  (J. 

Das  Experiment  der  Mischung  des  Ordinariumstextes  und 
eines  Cantus  firmus-Textes  gleich  zu  Beginn  seines  ersten  Messen- 
bandes berechtigt  wohl  eine  andere  Erklärung  aufzusuchen, 
als  die  der  Nachahmung  der  frühniederländischen  Praxis.  Pa- 
lestrina  widmete  seinen  ersten  Messenband  Julius  III.,  der  vor 
seiner  Erhebung  auf  den  päpstlichen  Stuhl  als  Kardinal  del  Monte 
Bischof  von  Palestrina  gewesen  war  und  ihn  nach  Rom  gezogen 
hatte.  Er  durfte  hoffen,  es  werde  auf  den  Papst  einen  guten 
Eindruck  machen,  wenn  dieser  während  der  ganzen  Messe  eine 
Stimme  nur  immer  mit  seinem  Lobe  —  die  Antiphone  ist  noch 
heute  der  liturgische  Begrüßungsgesang  eines  Pontifex  —  be- 
schäftigt sah.  Das  erste  Wort,  das  dem  Leser  des  Bandes  und 
Hörer  der  Messe  entgegenklingt,  ist  die  kraftvolle  Initiale  der 
Antiphone,  von  der  höchsten  Stimme  ausgeführt  »Ecce  sacerdos 
magnus«.  Ich  glaube,  Palestrina  wollte  mit  der  Messe  dem  Gönner 
seine  Dankbarkeit  in  der  originellen  Form  eines  künstlerischen 
Komplimentes  zum  Ausdruck  bringen,  und  reihe  daher  diese  Messe 
unter  die  Huldigungsmessen  des  16.  Jahrhunderts  ein. 

Ein  ähnliches  Problem  löst  die  Missa  »Veni  creator«,  die 
1571  in  die  Gesangbücher  des  päpstlichen  Kapellarchivs  einge- 
tragen und  zum  erstenmal  durch  Haberl  in  Band  XXIII 
herausgegeben  wurde.  Sie  hat  alle  Anzeichen  eines  frühen  Ur- 
sprunges an  sich.  Die  oberste  der  sechs  Stimmen  singt  von  Anfang 
an  bis  zu  Ende  auf  die  Worte  des  Messentextes  die  Weise  des 
Pfingsthymnus  in  mannigfachen  rhythmischen  Variationen  in 
Breven,  Semibreven,  Longen,  wie  in  dreiteiligen  Werten.  Ich 
exemplifiziere  am  ersten  Abschnitt  der  Hymnusmelodie: 


Ve  -  ni     Cre  -  a  -  tor   Spi  -  ri  -  Ins. 

Dieselbe  erscheint  zusammen  mit  dem  Meßtext  in  den  folgenden 
rhythmischen  Kombinationen  (die  Striche  hinter  den  Noten- 
zeichen  entsprechen  dem  Taktzeichen  der    Palestrina-Ausgabe) : 
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Diese  Tabelle  gemahnt  gewiß  mehr  an  ein  arithmetisches 
Rezept,  als  an  die  lebendige  Kunst,  vermag  aber  von  der  merk- 
würdigen Cantus  firmus-Technik  der  ersten  Messen  Palestrinas 
eine  Vorstellung  zu  erwecken.  Mehr  als  in  der  Missa  »Ecce  sa- 
cerdos  magnus«  kommen  die  Motive  des  Cantus  firmus  hier  den 
andern  Stimmen  zugute. 

Ein  Jugendwerk  wird  auch  die  sechsstimmige  Missa  »Ave 
Maria«  sein  (Bd.  XV).  Hier  besteht  der  Cantus  firmus  aus  nur 
ein  paar  Noten,  die  mit  dem  Text  »Ave  Maria  gratia  plena«  die 
Messe  durchziehen,  in  einer  tieferen  Stimme  und  in  langsamer 
Bewegung.  Von  den  Messen  des  ersten  Buches  sind  durch  die 
Vorliebe  für  Mensurkuriositäten  noch  bemerkenswert  die  zweite, 
»0  regem  coeli«,  die  das  Osanna  im  tempus  perfectum  und  der 
prolatio  perfecta  schreibt;  die  dritte  »Virtute  magna«,  die  den- 
selben Satz  im  tempus  majus  imperfectum  notiert,  untermischt 
mit  der  proportio  tripla  major,  dazu  im  Agnus  einen  Kanon  in 
der  tieferen  Oktave. 

Von  den  beiden  Messen  über  »L'homme  arme«  ist  die 
erste,  aus  dem  Messenbuch  1570,  den  Cantus  firmus-Messen 
einzureihen.  Die  Chansonweise  erleidet  keinerlei  oder  kaum 
nennenswerte  melodische,  wohl  aber  gelegentlich  rhythmische 
Variierungen.  Der  Quintus,  der  Träger  des  Cantus  firmus,  operiert 
häufig  mit  der  Augmentierung,  zuweilen  auch  mit  der  Diminution 
der  rhythmischen  Werte.  Bewunderung  verdient  aber  die  leben- 
dige Führung  der  anderen  Stimmen.  Nichts  verrät  eine  Fessel, 
in  der  sich  der  Komponist  mühsam  und  unbequem  bew'egte. 
Eine  Fülle  bedeutsamer  und  wohlklingender  Melodien  hüllt  den 
Cantus  firmus  ein,  läßt  ihn  aber  fast  verschwinden.  Gern  klingen 
sie  in  ihren  ersten  Noten  an  ihn  an;  aber  auch  freie  Gedanken 
erscheinen  und  werden  verarbeitet.  Prachtvolle  Steigerungen, 
wirksame  Stimmengruppierungen,  w^ohlüberlegte  homophone  Par- 
tien und  geschickter  Wechsel  von  fünf-,  vier-  und  im  zweiten 
Agnus  von  sechsstimmigen  Partien,  blühendes  Leben  und  frische 
Melodik  bilden  die  Vorzüge  dieser  Messe,  die  den  Komponisten 
zwar  noch  auf  den  Pfaden  seiner  Vorgänger,  aber  auch  im  sichern 
Besitze  seiner  Eigenart  zeigt.  Sie  erfreute  sich  des  bew'undernden 
Interesses  mancher  Lehrer,  wie  des  Zacconi  und  des  Corone,  die 
an  ihr  die  Künste  der  niederländischen  Notierung  erklärten i. 
Bedeutend  kürzer  ist   die  zweite  Messe,  die  als  Missa  quarta 

1  Vgl.  B  r  0  n  e  t ,  Palestrina  S.  167. 
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im  vierten  Messenbuch  1582  erschien i,  und  obschon  keine  Cantus 
firmus-Messe,  hier  Erwähnung  finden  möge.  Wenn  Palestrina 
davon  absah,  ihr  den  zutreffenden  Titel  zu  geben  und  eine  all- 
gemeinere Bezeichnung  wählte,  so  wollte  er  ohne  Zweifel  den  kri- 
tischen Stimmen  Rechnung  tragen,  die  über  die  weltlichen  Themen 
für  Messen  und  Motetten  laut  geworden  waren.  Alle  Messen  des 
vierten  Messenbuches  stellen  sich  unverfänglich  als  erste,  zweite, 
dritte  usw.  Messe  vor,  auch  diejenige  über  die  Sequenz  »Lauda 
Syon«,  den  Hymnus  »Jesu  nostra  redemptio«  und  über  die  Mo- 
tette »0  magnum  mysterium«.  Das  Thema  »L'homme  arme«, 
in  der  ersten  Missa  mixolydisch,  oder,  wenn  man  will,  eine  Dur- 
melodie, ist  in  der  zweiten  ols  Dorisch  behandelt,  oder  als  Moll; 
dort:  g  g  cchag,  hier:  ddggfed.  Die  zweite  Messe  gehört 
zu  den  reiferen  Werken  des  Meisters  im  durchimitierten  Stile. 
Rückfälle  in  die  ältere  Art  sind  aber  nicht  selten,  so  zu  Beginn 
des  ersten  Kyrie  (Cantus),  im  Christe  (Tenor),  im  zweiten  Kyrie 
(Alt),  Anfang  des  Gloria  (Cantus),  Qui  tollis  (Tenor)  u.  a. 

Wohl  die  interessanteste  Mischung  der  Technik  der  Cantus 
firmus-Messe  und  hohen  künstlerischen  Vermögens  bei  Palestrina 
liegt  in  der  sechsstimmigen  Missa  »Ut  mi  fa  sol  la«  des  dritten 
Messenbuches  1570  vor.  Eine  Tonreihe,  wie  dieser  Ausschnitt  aus 
der  Tonleiter,  vermag,  zumal  wenn  mehrmals  wiederkehrend,  kaum 
künstlerisch  zu  interessieren.  Palestrina  hat  aber  um  sie  Gebilde 
herumgezaubert,  die  immer  wieder  durch  die  Unerschöpflichkeit 
der  Erfindung  bestricken.  Die  Hexachordmelodie  hat  den  Cantus 
secundus  ganz  in  Beschlag  genommen;  diese  Stimme  hat  während 
der  Messe  nur  die  Töne  des  Hexachordum  durum  {g—e)  des  na- 
turale {c—a)  vorzutragen  —  das  Hexachordum  moUe  ist  nicht 
verwendet,  weil  es  mit  seinem  leiterfremden  Tone  b  modula- 
torische Schwierigkeiten  im  Gefolge  gehabt  hätte  —  vorwärts 
und  rückwärts,  in  langsamer  und  rascher  Bewegung  mit  verschie- 
denen Notenquantitäten.  Im  Gloria  und  Credo  wird  der  Text 
den  Stufen  des  Hexachordes  so  angepaßt,  wie  wir  es  in  der  Missa 
»Veni  Creator«  gesehen  haben.  Auch  die  vierstimmigen  Partien, 
Crucifixus,  Pleni  und  Benedictus,  beteiligen  sich  an  der  Ausdeu- 
tung des  Hexachordes.  Die  beliebte  Steigerung  am  Ende  der  Messe 
durch  den  Zuwachs  von  einer  Stimme  geht  Hand  in  Hand  mit 


1  Als  erster  hat  das  Thema  dieser  Messe  (die  Chanson)  erkannt  T  i  e  r  s  o  t 
in  seiner  Histoire  de  la  chanson  populaire.  Vgl.  auch  die  Tribüne  de  S.  Gervais, 
1895,  Nr.  6,  p.  4. 
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einer  Steigerung  der  technischen  Probleme;  zum  Cantus  secundus 
tritt  ein  Altus  tertius  in  kanonischer  Nachahmung  hinzu.  Das 
Ge\Yebe  und  die  rhythmische  Führung  der  Stimmen  ist  nun  derart, 
daß  der  Cantus  firmus  sich  meist  nicht  aufdrängt,  vielmehr 
durch  die  andern  Stimmen  verdeckt  wird.  Er  gibt  aber  seinen 
Einfluß  durch  zahlreiche  Motive  zu  erkennen,  die  er  ihnen  überläßt. 
Weit  davon  entfernt,  daß  die  Erfindungskraft  des  Komponisten 
unter  dem  Übermaß  kontrapunktischen  Zwanges  erlahme,  rafft 
er  sich  hier  zu  Zusammenklängen  von  außerordentlicher  Wucht 
und  Originalität  auf,  wie  sie  bei  ihm  selten  sind.  Man  vgl.  im 
ersten  Agnus  (S.  189  der  Palestrina-Ausgabe,  System  1,  Takt  1): 
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und  im  System  2,  letzter  Takt: 
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Diese  Werke  bedeuten  Palestrinas  Beitrag  zur  niederländischen 
Cantus  firmus-Messe.  Eine  andere  Gruppe  kann  man  als  die 
der  kanonischen  Messen  bezeichnen.  Das  nicht  in  dem  Sinne, 
als  ob  die  andern  Messen  auf  kanonische  Nachahmungen  verzichten, 
haben  wir  doch  schon  solche  festzustellen  Gelegenheit  gehabt. 
Einige  Messen  sind  aber  mit  solchen  fast  angefüllt.  Die  letzte 
Messe    des    ersten    Messenbandes    über    den    Osterhymnus    »Ad 
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coenam  agni  providi«  führt  in  allen  fünf  stimmigen  Sätzen 
zwei  Stimmen  kanonisch.  Meist  sind  Oberstimmen  an  den  ka- 
nonischen Bindungen  beteiligt,  die  in  der  Ober-  oder  Unterquinte 
stattfinden.  Die  Benutzung  der  Themen  der  Messe  ist  dabei 
eine  freiere,  die  ihm  entnommenen  Motive  werden  selbständig 
weitergebildet.  Darin  liegt  der  Fortschritt  über  die  Cantus  firmus- 
Messen.  Die  sklavische  Abhängigkeit  von  dem  Cantus  firmus 
wird  allmählich  durch  die  Kunst  ersetzt,  aus  dem  thematischen 
Material  immer  Neues,  aber  organisch  mit  ihm  Verwachsenes 
hervorgehen  zu  lassen.  Nur  in  den  nicht  vollstimmigen  Sätzen 
entschädigt  sich  der  Komponist  für  den  Mangel  einer  kanonischen 
Aufgabe  zuweilen  durch  einen  Rückfall  in  die  Cantus  firmus- 
Technik:  im  vierstimmigen  Christe  singt  die  Oberstimme  die 
liturgische  Singweise  des  Osterhymnus  unverändert  in  Semi- 
breven  von  Anfang  zu  bis  Ende,  ohne  Pausen.  Als  Text  stehen 
hier  nur  die  beiden  Silben  von  Christa,  und  der  Gedanke  an 
eine  instrumentale  Ausführung  dieser  Stimme  ist  vielleicht  nicht 
ganz  abzuweisen. 

Noch  breiteren  Raum  nimmt  die  kanonische  Kunst  in  der  fünf- 
stimmigen Missa  »Repleatur  os  meum«  ein  (dritter  Messen- 
band 1570).  Sie  häuft  Kanones  in  allen  möglichen  Intervallen. 
Schon  das  Kyrie  bringt  hintereinander  einen  Kanon  in  der  Oktave 
(Kyrie),  Septime  (Christe),  Sext  (Kyrie).  Ein  Kanon  in  der  Quinte 
stellt  sich  zu  Beginn  des  Gloria  ein;  er  überschreitet  den  Ein- 
schnitt bei  Filius  Patris.  Das  Credo  erweitert  die  Folge  der 
Kanones  durch  einen  solchen  in  der  Quart,  das  Sanctus  durch 
einen  solchen  in  der  Terz,  das  Osanna  hat  einen  Kanon  in  der  Se- 
kunde und  das  erste  Agnus  schließt  die  Reihe  mit  einem  Kanon 
im  Einklang  ab.  Das  zweite  sechsstimmige  Agnus  türmt  dann 
zu  guter  Letzt  zwei  Kanons  übereinander,  einen  solchen  in  der 
Oktav  und  einen  in  der  Quarte.  Eine  derartige  Kombination 
von  Kanones  in  den  sämtlichen  möglichen  Intervallen  ist  selbst 
von  dem  Großmeister  niederländischer  Messenkunst  nicht  über- 
boten worden.  Nicht  nur  die  kanonischen,  auch  die  andern 
Stimmen  zehren  reichlich  von  den  Vorräten  des  Messenthemas. 
Das  Verhältnis  der  einzelnen  Stimmen  zu  diesem  ist  noch  intimer, 
als  in  den  vorher  erörterten  Messen. 

Daß  man  in  der  Häufung  technischer  Gelehrsamkeit  zu  einem 
Punkte  gelangen  kann,  wo  die  freie  Bewegung  der  künstlerischen 
Phantasie  einfach  aufhört,  zeigt  die  vierstimmige  Missa  ad 
fugam  (Bd.  XI,  1567).    Sie  besteht  von  Anfang  an  bis  zu  Ende 
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aus  zwei  zusammengebundenen  kanonischen  Paaren.  Der  Alt 
beginnt  und  wird  vom  Sopran  nach  einer  halben  Taktpause  ge- 
nau in  der  Oberquarte  wiederholt;  nachher  kommt  das  tiefere 
Stimmenpaar  hinzu.  Im  Credo  beginnt  das  untere  Stimmenpaar. 
Die  kanonischen  Paare  sind  zwar  selbständig  behandelt,  klingen 
aber  mehrmals  aneinander  an.  Gleich  das  Christe  z.  B.  ist  in  allen 
Stimmen  identisch;  in  andern  Fällen  erstreckt  sich  die  Material- 
gemeinschaft nur  auf  den  Anfang  der  Themen,  die  dann  ihre 
eigenen  Wege  gehen.  In  den  dreistimmigen  Sätzen,  Pleni  und 
Benedictus,  entwickeln  sich  die  Stimmen  nach  der  Devise  »Tri- 
nitas  in  unitate  «  aus  einer  einzigen,  und  das  zweite  Agnus  schließt 
die  Messe  mit  einem  unerhörten  Kunststück  ab :  alle  fünf  Stimmen 
sind  kanonisch.  Die  drei  oberen  Stimmen  bilden  den  einen  Kanon, 
die  zwei  unteren  den  andern.  Solch  ein  die  ganze  Messe  durch- 
ziehendes technisches  Raffinement  mußte  mehrmals  die  künst- 
lerische Inspiration  selbst  eines  erfindungsreichen  Komponisten 
zurückdrängen,  wie  auch  die  erprobte  Architektur  der  Messe 
außer  Geltung  setzen.  Über  allen  Sätzen  liegt  eine  Monotonie 
ausgebreitet,  das  Resultat  mangelnder  Abwechslung,  zumeist 
der  Melodieführung.  Die  regelmäßige  Kadenzierung  der  Ober- 
stimme g  fis  g  oder  che  wird  jedesmal  in  der  Unterquarte  durch  den 
Alt  unmittelbar  weggenommen ;  das  Eingreifen  des  unteren  Stimmen- 
paares in  das  obere  ist  für  sich  nicht  unschön  und  unwirksam, 
ermüdet  aber  durch  die  übermäßige  Wiederholung.  Alle  Meß- 
teile sind  weiter  in  der  Textbehandlung  gleichgemacht;  Gloria 
und  Credo  gleichen  darin  dem  Kyrie  und  Sanctus.  Außer  bei 
den  wenig  umfangreichen  melismatischen  Figuren  im  ersten  und 
letzten  Kyrie ;  im  Sanctus  und  Agnus  gehen  nur  selten  zwei  Stim- 
men auch  nur  auf  kurze  Strecken  in  der  Textaussprache  zusammen. 
Oft  hören  wir  vier  verschiedene  Silben  zu  gleicher  Zeit.  In  den 
meisten  andern  Messen  entfaltet  Palestrina  eine  unübertreffliche 
Meisterschaft  in  der  plastischen  und  wirkungsvollen  Hervor- 
hebung gewisser  Verse  des  Gloria  und  Credo;  er  übergibt  einen 
Vers  nur  wenigen  Stimmen,  läßt  oft  auch  den  folgenden  Vers 
von  andern  Stimmen  ausführen,  und  erst  dann  sammelt  er  alle 
Stimmen  zur  kräftigen  Aussprache  besonders  hodeutcndor  Worte. 
Die  Missa  ad  fugam  sieht  von  dem  erfrischenden  durchbrochenen 
Satze  vollständig  ab.  Dem  Bedürfnis  nach  künstlerischer  Ab- 
wechslung ist  keinerlei  Rechnung  getragen.  Von  homophoner 
Führung  einiger  Verse  ist  erst  recht  keine  Rede.  Von  einzig 
dastehender  Struktur  ist  das  Kyrie: 


Die  Messen  des  Palostrina. 
Ky  -  lio        e    -   lei 


443 


^ 


1^ 


22 


r 


Ky  -  rie       e   -    lei 


§mEEE^ 


te^^igi^ 


rr 


son, 
-rie 


S^ 


e  -  lei 


X4^ 


y^-F?-r 


J-IJA- 


Ti^^*  fe 


^^^ 


Ky    -    rie 


lei 


Chri      -      ste      e  -  lei    -    soa, 


•T'     (S 


Chri    - 


I 


-*—* — g: 


r^" 


-|22- 


Chri    -    ste     e     -    lei 
son, 


a  j  i 


Chri 


i 


Chri  -  ste     e 
ste       e    -    lei  -  son, 


*       4 


X 


-^- 


•=-        I*-      — 


^ 


t^H— ^' 


Chri  -  ste     e  -  lei 


son, 


ste     e  -  lei  -  son,        Ky     -     rie    e     -    lei 


P 


rJ\   -g 


:ö; 


^ 


•ut 


-0^ 


lei 


I  r 

son,  Ky      -      rie     e  -  lei 
Chri     -      ste     e  -  lei 


lf=F- 


son. 


£ 


Ky 

u 


£ 


9fc^ 


Hi2- 


E 


Chri  -  ste     e  -  lei 


son, 


Ky  -  rie     e 


444 


i 


!      ä 


# 


Zehntes  Kapitel 


f=T 


tTT- 


Id 


b 


ifest 


e 


:^ 


lei 


Ohne  die  übliche,  aus  der  Liturgie  herausgewachsene  Drei- 
teilung verläuft  es  ohne  Ruhepunkte  in  einem  Satz.  Dabei  spricht 
das  untere  Stimmenpaar  die  Worte  Kyrie  eleison  nur  einmal 
aus,  ebenso  die  beiden  anderen  Anrufungen;  das  obere  Stimmen- 
paar bringt  es  zu  einer  Wiederholung  des  ganz  syllabischen  Christ e 
eleison.  Im  ganzen  umfaßt  der  erste  Messensatz  20  Takte, 
so  viel  als  sonst  bei  Palestrina  sein  erster  Teil.  Im  Gloria  ver- 
missen wir  den  üblichen  Einschnitt  bei  Qui  tollis. 

Eine  liturgische  Verwendung  der  Missa  wäre  heute  durch  die 
unvollständige  Behandlung  des  Kyrietextes  ausgeschlossen.  Zu 
Palestrinas  Zeit  war  es  anders,  und  man  braucht  nicht  zu  glauben, 
daß  er  ein  Werk  in  die  Öffentlichkeit  brachte,  das  keine  Aussicht 
auf  praktische  Verwendung  hatte.  Das  16.  Jahrhundert  legte 
von  der  Seite  der  Liturgie  weniger  strenge  Maßstäbe  an  kirchliche 
Kunstwerke.  Die  Missa  ad  fugam  liefert  aber  eine  treffliche 
Illustration  und  Rechtfertigung  des  Tadels,  den  für  die  Integrität 
der  Liturgie  besorgte  Männer  vor  und  nach  dem  Konzil  von  Trient 
gegen  manche  Messenkompositionen  erhoben.  Erblicken  wir 
daher  in  der  Messe  eine  Studie  zur  Technik  des  Kanon.  Es  muß 
Palestrina  gereizt  haben,  sein  Geschick  in  der  Bewältigung  uner- 
hörter Schwierigkeiten  vor  seinen  Kunstgenossen  darzutun.  Ver- 
merkt sei  noch,  daß  die  Messe  in  dem  Bande  gedruckt  erschien, 
der  mit  der  Missa  —  Papae  Marcelli  abschließt. 

Von  den  Formen  des  Kanon  hat  Palestrina  selbst  in  spätem 
Werken  sich  nicht  losgesagt.  Das  erste  nach  seinem  Tode  ver- 
öffentlichte neunte  Messenbuch  enthält  eine  merkwürdige  Missa 
»sine  nomine«  zu  fünf  Stimmen,  in  welcher  alle  Stücke  ein  zwei- 
stimmiger Kanon  durchzielit.  Im  ersten  Kyrie  ist  es  ein  Kanon 
in  der  Oberquinte,  im  Christc  in  der  Oberquarto,  im  letzten  Kyrie 
in  der  Oktave;  weiter  folgen  ein  Kanon  in  der  Untersekunde,  in  der 
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Obersekunde,  in  der  Oberterz,  in  der  Unterterz,  der  Obersext, 
der  Untersext,  der  Oberseptime  und  der  Unterseptime.  Ebenso 
raffiniert  sind  die  Einsätze  der  kanonisch  nachahmenden  Stimme. 
Die  zweite  Stimme  folgt  der  ersten  nach  einer  Minimapause,  dann 
nach  zweien  und  so  weiter  bis  zu  elf  Minimapausen.  Diese  Messe 
zählt  zu  den  seltsamsten  der  a  cappella-Zeit.  Die  sechsstimmige 
Missa»Sacerdotes  Domini«  im  achten  Messenbuch  schwelgt 
ebenso  in  den  Künsten  des  Kanons,  der  sogar  als  Doppelkanon 
eingeführt  wird.  In  sehr  vielen  Messen  bildet  das  zweite  Agnus 
Dei,  namentlich  wenn  es  durch  den  Zuwachs  von  einer  Stimme 
gegenüber  dem  ersten  ausgezeichnet  ist,  einen  bevorzugten  Platz 
für  die  'Künste  des  Kanon  und  verwickelter  Mensur.  So  hat 
Palestrina  bis  in  seine  letzten  Schöpfungen  hinein  die  Verdienste 
der  nordischen  Meister  um  die  Ausbildung  des  polyphonen  Satzes 
laut  verkündigt,  dies  zu  einer  Zeit,  in  der  die  niederländische  Schule 
selbst  ihrer  Auflösung  entgegenging. 

Eine  Reihe  anderer  Schöpfungen  erweist  Palestrina  auch 
als  den  Vollender  desjenigen  Messentypus,  den  wir  als  einen  vor- 
zugsweise deutschen  kennen  lernten,  des  polyphonen  Choral- 
ordinariums.  Diese  über  choralische  Ordinariumsweisen  ge- 
bauten Messen  verraten  sich  sogleich  daran,  daß  ihre  Teile  thema- 
tisch und  tonartlich  voneinander  unabhängig  sind.  Palestrina 
hat  an  dem  alten  Herkommen  nicht  gerüttelt,  nach  welchem  die 
Komponisten  im  Interesse  des  Anschlusses  an  die  liturgische 
Melodie  auf  den  künstlerischen  Zusammenhang  der  Teile  dieser  Missa 
verzichteten.  Im  übrigen  hat  jede  der  dahingehörigen  Messen 
ihre  Besonderheiten.  Band  XXXIII  der  Gesamtausgabe  enthält 
an  erster  Stelle  eine  fünf  stimmige  Missa  Dominiealis,  die 
in  Band  XXX  nur  im  Alt  und  Baß  abgedruckt  war,  nach  einem 
Drucke  1592.  Haberl  nennt  sie  (Vorwort  p.  VI)  eine  »authen- 
tische Messe  aus  Palestrinas  Jugendzeit«.  Kyrie  und  Sanctus 
sind  ganz  polyphon,  Gloria  und  Credo  verlaufen  im  Wechsel 
von  Polyphonie  und  Choral;  das  Agnus  ist  nur  einmal  komponiert 
mit  miserere  nobis,  es  wurde  offenbar  in  die  liturgische  Weise 
eingelassen.  Die  Choralmelodien  sind  die  noch  heute  für  den  ge- 
wöhnlichen Sonntag  üblichen  (Graduale  Vaticanum,  Missa  XI). 
Die  ebenfalls  fünf  stimmige  Missa  pro  defunctis  im  ersten  Messen- 
bande 1554  —  die  einzige  Totenmesse,  die  Palestrina  kompo- 
niert hat  —  besteht  aus  Kyrie,  Offertorium,  Sanctus  und  Agnus. 
Introitus,  Graduale,  Tractus  und  Communio  wurden  also  chora- 
liter  gesungen,  d.  h.  die  Missa  fügt  dem  Ordinarium  nur  einen  Text 
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des  Proprium  hinzu.  Die  liturgischen  Themen  der  Sätze  sind  frei 
und  geistreich  behandelt.  Das  Agnus  ist  dreimal  komponiert, 
das  drittemal  mit  dem  Zusatz  üblichen  sempiternam.  Den 
zweiten  Messenband  1567  eröffnet  eine  vierstimmige  Missa  de 
beata  Virgine,  in  welcher  Palestrina  die  liturgische  Melodie  in 
gedrungener  Form  benutzt  i.  Im  Gloria  ist  sie  auf  die  ver- 
schiedenen Stimmen  interessant  verteilt;  so  hat  der  Cantus  die 
originale  Melodie  auf  die  Worte  Et  in  terra  pax  hominibus, 
der  Baß  fährt  fort  mit  bonae  voluntatis,  Laudamus  te, 
der  Cantus  ergreift  sie  auf  Benedicimus  te,  adoramus  te, 
gibt  sie  bei  glorificamus  dem  Alt  ab  usw.  Die  andern  Stimmen 
imitieren  dazu.  Anders  ist  das  Credo  gebaut ;  hier  ist  die  liturgische 
Melodie  des  4.  Tones  vorzugsweise  dem  Alt  übergeben.  Das  zweite 
Agnus  wird  durch  den  Hinzutritt  einer  kanonisch  geführten 
Stimme  fünfstimmig.  Eine  sechsstimmige  Missa  de  beata 
Virgine  mit  dem  Nebentitel  »Vel  Dominiealis«  enthält  das 
dritte  Messenbuch  1570.  Sie  ist  weitläufiger  angelegt  und  bekundet 
dadurch  ihre  Bestimmung  für  Marienfeste,  die  auf  den  Sonntag 
fallen.  Die  marianischen  Tropen  im  Gloria,  die  durch  das  neue 
Missale  1570  aus  der  Liturgie  ausgemerzt  wurden,  sind  in  einer 
Ausgabe  der  Messe  1599  beseitigt  und  dafür  die  ursprünglichen 
Gloriaworte  wiederholt.  Auch  hier  teilen  sich  die  verschiedenen 
Stimmen  in  die  Aussprache  der  liturgischen  Melodie  des  Gloria 
und  Credo.  Im  Gloria  steht  sie  der  Reihe  nach  im  Cantus  II, 
im  Baß,  Cantus  I,  Cantus  III  usw.;  im  Credo  teilen  sich  vornehm- 
lich die  beiden  Oberstimmen  darin.  Das  Sanctus  und  Agnus 
bringen  sie  in  langen  Taktnoten  im  Sextus  (Tenor  II),  das  vier- 
stimmige Pleni  in  der  tiefsten,  das  ebenfalls  vierstimmige  Bene- 
dictus  in  der  darüberliegenden  Stimme.  Dasselbe  Messenbuch 
hat  als  letzte  der  vierstimmigen  Messen  eine  Missa  de  Feria, 
bestehend  aus  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus;  Ferialtage  kennen  kein 
Gloria  und  Credo  in  der  Messe.  Die  Missa  »In  Majoribus 
duplicibus«  (Band  XXIII)  bildet  eine  vierstimmige  Bearbeitung 
des  Kyrie  fons  bonitatis2,  des  Glorias  Leo  IX. 3,  das  Credo  Apo- 
stolorem,  wie  es  in  italienischen  Drucken  genannt  wird*,  eines 
Sanctus  des  1.  Kirchentones ^  und  des  Agnus  Dci,  welches  meist 


1  Vf,'l.   Kyrialc  Vaticanum  Missa  IX. 

2  Ebenda  Missa  II. 

3  Ebenda  das  erste  Gloria  der  Cantus  ad  libitum. 

4  So  z.  B.  noch  im  Graduale  Junta,  Venedig  1611. 
^  Vgl.   Kyi'iale  Vaticanum  Missa  II. 
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der  Marienmesse  zugeteilt  ist^.  Die  im  selben  Band  abgedruckte 
vierstimmige  M i s s a  »InMinoribus  duplicibus«  ist  geschrieben 
über  das  Kyrie  Cunctipotens^,  das  meist  damit  verbundene 
Gloria  3,  Sanctus  und  Agnus,  sowie  das  sog.  Credo  Cardinale*. 
Im  ganzen  sind  es  sieben  Messen,  durch  welche  Palestrina  die 
dauernde  Lebensfähigkeit  der  polyphonen  Umkleidung  eines 
chorahschen  Ordinarium  dargetan  hat.  Seine  Stellungen  an 
den  römischen  Kathedralen,  die  täglich  ein  gesungenes  Amt 
haben,  veranlaßten  ihn,  auch  dieser  Form  nahezutreten. 

Besonders  erfolgreich  hat  Palestrina  die  Missa  parodia 
gepflegt,  jenen  merkwürdigen  Messentypus,  der  nicht  allein  in 
den  Themen,  sondern  auch  in  ihrer  Verarbeitung  einem  Vorbilde 
folgt.  Solche  Vorbilder  sind  meist  Motetten,  seltener  Madrigale, 
ganz  selten  Messen.  Bei  den  über  Motetten  geschriebenen  Messen 
läßt  sich  die  Abhängigkeit  meist  nur  durch  genauere  Unter- 
suchung feststellen,  die  indessen  oft  dadurch  erleichtert  wird, 
daß  neben  den  Motetten  nur  noch  eine  liturgische  Choralmelodie 
als  thematische  Quelle  in  Betracht  kommen  kann.  Mehr  als 
25  Messen  Palestrinas  lassen  sich  bereits  heute  als  über  Motetten 
gearbeitet  nachweisen^.  Über  eigene  Motetten  schrieb  er  die 
Messen:  »Lauda  Syon«,  »Jesu  nostra  redemptio«,  »0  magnum 
mysterium«  (diese  in  Band  XIII  der  Pal. -Ausgabe),  »Sicut  lilium 
inter  spinas«  (Band  XIV),  »Dies  sanctificatus «  (Band  XV),  »Tu 
est  pastor«  (Band  XVI),  »0  admirabile  commercium«,  »Memor 
esto«,  »Dum  complerentur «  (Band  XVII),  »Veni  sponsa  Christi« 
(Band  XVIII),  »0  virgo  simul«  (Band  XIX),  »0  rex  gloriae«, 
»Ascendo  ad  Patrem«,  »Viri  Galilaei«  (Band  XXI),  »Laudate 
Dominum  omnes  gentes«,  »Hodie  Christus«,  »Confitebor  tibi«, 
»Fratres  ego  enim«  (Band  XXII),  »Beatus  Laurentius«  und 
»Assumpta  est«  (Band  XXIII),  »Pater  noster«,  »Panem  nostrum«, 
»Tu  es  Petrus«  (Band  XXIV).  Auch  andere  Komponisten  hat 
Palestrina  in  dieser  Weise  geehrt,  so  den  päpstlichen  Kapell- 
sänger Andreas  de  Silva,  über  dessen  Motetten  »Illumina  oculos «, 


1  Vgl.    Kyriale  Vaticanum  Missa  IX. 

2  Ebenda  Missa  IV. 

3  Ebenda  Missa  IV. 

*  Ebenda  Credo  Nr.  4. 

5  Zum  folgenden  vgl.  Haberls  Vorreden  der  betreffenden  Bände  der 
Palestrina- Ausgabe,  K  i  1 1  i  n  g  ,  kirchenmus.  Schätze  der  Bibl.  Santini,  S.  28 — 61, 
Thürlings,  Basler  Kongreßbericht  der  I.M.G.,  S.  190,  Brenet,  Pa- 
lestrina, p.  178ff. 
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»0  regem  coeli«  und  »Virtute  magna«  Palestrina  seine  gleich- 
namigen Messen  geschrieben  hat  (Band  XIX  und  X).  Der  Stoff 
der  Messe  »Descendit  Angelus  Domini«  (Band  XX)  stammt  aus 
einer  Motette  des  Hilaire  Penet,  der  Messe  »Gabriel  Archangelus« 
(Band  X)  aus  einer  Motette  des  Verdelot.  Die  Missa  »Panis 
quem  ego  dabo«  (Band  XIV)  ist  über  eine  Motette  des  Lupus 
gearbeitet,  ebenso  die  Missa  »Quam  pulchra  es«  (Band  XV). 
Die  Missa  »Salvum  me  fac«  (Band  XI)  scheint  über  eine  Motette 
des  Jachet  geschrieben  zu  sein,  ebenso  die  Messen  »Spem  in  ahum« 
(Band  XII)  und  »Repleator  os  meum«  (ebenda).  An  eine  Mo- 
tette des  Jean  Richafort  klingt  Palestrinas  Messe  »Quem  dicunt 
homines«  an  (Band  XVII).  Auch  die  Missa  Brevis  (Band  XII) 
und  diejenige  »sine  titulo«  (Band  XXIV)  erinnern  an  Kirchen- 
werke fremder  Meister;  jene  an  Goudimels  Missa  »Audi  filia« 
(vgl.  oben  S.  260),  diese  an  die  Josquinsche  Motette  »Benedicta«. 
Wenn  Palestrina  die  Themen  für  seine  Messen  auch  aus  Ma- 
drigalen schöpfte,  so  folgte  er  damit  einer  längst  eingebürgerten 
Gewohnheit,  deren  Berechtigung  in  der  Ähnlichkeit  der  madriga- 
lischen und  der  kirchlichen  Tonsprache  lag.  Ohne  Kenntnis  des 
Sachverhaltes  würde  es  heute  meist  unmöglich  sein,  anzugeben, 
ob  die  Themen  einer  Messe  kirchlicher  oder  weltlicher  Herkunft 
seien.  Messen  Palestrinas  über  Madrigale  sind  die  folgenden: 
Die  Missa  primi  toni  1570  (Band  XII)  verrät  in  der  Ausgabe  1598 
als  ihr  Vorbild  das  Madrigal  »lo  mi  son  giovinetta«,  wahrscheinlich 
des  Domenico  Ferabosco;  eine  Vorlage  des  Gio.  Leonardo  Pri- 
mavera« »Nasce  la  gioia  mia«  liegt  der  gleichnamigen  Messe 
(BandXIV)  zugrunde ;  die  Messen  »Quando  lieta  sperai « (Band  XXX) 
und  »Qual  e  il  piu  grand'  amor«  (Band  XXI)  erinnern  an  Madri- 
gale des  Cyprian  de  Rore;  über  eigene  Madrigale  schrieb  Pale- 
strina die  Messen;  »Vestiva  i  colh«  (Band  XVIII)  und  »Giä  fu 
Chi  m'ebbe  cara«  (Band  XIX).  Auf  eine  Chanson  endlich  scheint 
die  vierstimmige  Missa  »sine  nomine  «zurückzugehen,  auf  des  Lupus 
(Maillard?)  »Je  suis  desheritee«i.    Dazu  kommen  noch  die  beiden 


1  Ob  die  Ähnlichkeit  der  Themen  und  ihrer  Bearbeitung  sich  bis  zu  einer 
wirklichen  Missa  parodia  verelärkt,  darf  für  einige  der  genannton  Messen  offen 
bleiben.  Jedenfalls  würde  es  sich  verlohnen,  das  Verhältnis  der  Messen  Pale- 
strinas zu  ihren  Quellen  einmal  im  Zusammenhang  zu  untereuchen.  Dankens- 
werte Anfünge  dazu  sind  bereits  gemacht;  vgl.  die  Analyse  der  Messe  »O  ad- 
mirabile  commercium«  von  II  aller,  im  kirchenmus.  Jahrbuch  für  1894, 
S.  G'jff.,  der  Messe  und  Motette:  »Dies  sanclificatus«  im  Jahrbuch  für  1908, 
S.  72ff.   und   im    Cäcilienvereinsorgan   1913,   S.  98ff.   von  Widmahn,    und 


Die  Messen  des  Palcstrina.  449 

Messen  über  »L'liomme  arme«  und  wohl  noch  einige  der  zahl- 
reichen Missae  »sine  nomine«  in  Band  X,  XI,  XIV  und  XVIII 
und  der  nach  ihren  Tonarten  benannten  (Band  XIX  und  XX) 
oder  nur  numerierten  (Band  XIII)  Messen,  hinter  deren  Titel 
sich  madrigalische  oder  andere  Themen  verstecken  können; 
den  Kritiken,  die  gegen  das  profane  Wesen  in  den  Messen  damaliger 
Zeit  laut  geworden  waren,  wollte  Palestrina  durch  Verdeckung 
des  Tatbestandes  aus  dem  Wege  gehen.  Wir  wissen  indessen, 
daß  die  profanen  Themen  damit  weder  für  immer  beiseite  geschoben 
waren,  noch  überhaupt  aus  den  Messentiteln  verschwanden,  wie 
die  Messen  »Nasce  la  gioia  mia«  1590  und  !>Io  mi  son  giovinetta« 
1598  zeigen.     (Vgl.  auch  oben  S.  68.) 

Es  sind  demnach  viele  Messen,  zu  denen  Palestrina  sich  durch 
Schöpfungen  seiner  Vorgänger  und  Zeitgenossen  inspirieren  ließ. 
Für  viele  andere  lieferte  ihm  der  Schatz  der  liturgischen  Choräle 
das  Material  1.  Ein  weitausgreifender  Gegensatz  trennt  aber  die 
Parodiemessen  Palestrinas  von  denen  seines  großen  nordischen 
Kunstgenüssen.  Wenig  wählerisch  in  seinen  Vorlagen,  hat  Lassus 
diese  auch  oft  mehr  kopiert  als  in  einen  eigenen  Messenstiel  um- 
geschmolzen. Besonders  die  mühelos  hingeworfenen  vierstimmigen 
Chansonmessen  des  Lassus,  aber  auch  andere,  wie  z.  B.  die  Missa 
»Sidus  ex  claro«  haben  in  gewissen  Partien  von  der  Messe  nur 
den  Text,  dem  dann  das  neue  Gewand  wenig  vorteilhaft  ansteht. 
Als  Ganzes  genommen  ist  der  Messenstil  des  Lassus  außerordent- 

Killing,  1.  c,  S.  29ff.,  der  Palestrinas  Messe  und  Motette:  »0  regem  coeli« 
vergleicht. 

1  Es  wäre  eine  dankbare  Aufgabe,  das  Verhalten  Palestrinas  gegenüber 
der  Choralmelodie  in  seinen  Messen  eingehend  zu  untersuchen.  Zuerst  ist  sie 
(in  den  Cantus  firmus-Messen)  der  unantastbare,  feste  Stamm,  um  den  die  andern 
Stimmen  in  kunstreichen  Windungen  sich  herumranken.  Bald  aber  wird  sie  in 
das  Gefüge  dieser  Stimmen  hineingezogen,  sie  teilt  von  dem  ihren  den  andern 
Stimmen  mit,  wird  selbst  melodisch  und  rhythmisch  geschmeidiger,  paßt 
sich  den  wechselnden  Texten  an,  und  begnügt  sich  mit  einer  weniger  aufdring- 
lichen Herrschaft.  Sie  läßt  zu,  daß  sie  ganz  verdeckt  und  fast  nur  dem  geschärften 
Ohre  vernehmbar  wird.  Sie  verschwindet  als  selbständige  Melodie,  um  sich  in 
ihre  Teile  aufzulösen,  von  denen  dann  jeder  wie  ein  Sauerteig  wirkt.  Immer 
mehr  schlingt  sie  sich  in  das  Gewebe  hinein,  gibt  den  Fäden  die  Richtung  an. 
Ihre  Motive  befruchten  die  Erfindungs-  und  Gestaltungskraft  des  Komponisten 
und  locken  immer  neue  Gebilde  hervor.  Wie  er  sie  nach  der  jeweiligen  Aufgabe 
formt  und  oft  in  unerschöpflichen  Variationen  weiterspinnt,  das  ist  köstlich 
zu  verfolgen.  Unter  seiner  Hand  verwandelt  sich  eine  bedeutungslose  Ton- 
reihe in  charakterische  Themen,  denen  frische  und  warme  Melodien  entquellen, 
und  die  Kunst  der  Imitation  hilft  aus  ihnen  Gebilde  schaffen  voll  Einheitlich- 
keit, aber  auch  von  erquickendem  Wohllaut  und  seraphischer  Stimmung. 

Kl.  Handb.  der  Musikgesch.  XI,  1.  29 
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lieh  ungleich  und  hängt  von  der  jeweiligen  Vorlage  mehr  ab,  als 
sich  für  eine  selbständige,  eigenen  Zwecken  nachgehende  Form 
wie  die  Missa  schickt.  Die  Kreise,  für  welche  Palestrina  seine 
Messen  schrieb,  w^aren  den  Reizen  der  Profanmusik  weniger 
zugeneigt,  als  der  Hof  in  München.  Ein  scharf  ausgeprägtes  Ge- 
fühl für  kirchlichen  Stil  ließ  den  Römer  die  hüpfenden  Themen 
und  die  leichten  Parlandosätze  vermeiden,  an  denen  die  nordische 
Chansonmesse  so  reich  ist.  Seine  Themen,  selbst  diejenigen  aus 
Madrigalen,  sind  ernst  und  würdig,  in  Melodik  wie  Rhythmik 
gleich  edel  geformt,  und  die  Kunst  seiner  Polyphonie  taucht  sie 
in  die  erhabene  Welt  religiöser  Stimmung  unter,  die  er  mehr  wie 
irgendeiner  seiner  Zeitgenossen  und  Vorgänger  zu  erschließen 
wußte.  Auch  dadurch  verdienen  Palestrinas  Messen  den  Preis 
größerer  Kirchlichkeit. 

Bereits  in  seinem  ersten  Messenband  überraschte  Palestrina 
durch  den  souveränen  Besitz  der  verwickeltsten  Messentechnik 
der  Niederländer.  In  den  weiteren  Bänden  schreckte  er  vor 
keiner  Satzschwierigkeit  zurück,  deren  Bewältigung  damals  den 
Ruf  des  vollendeten  Meisters  bedingte.  Haben  diese  Werke 
seinen  Ruhm  bei  den  Zeitgenossen  bekräftigt,  so  gründet  sich 
seine  geschichtliche  Stellung  als  Messenkomponist  und  seine  Be- 
deutung für  die  heutige  kirchenmusikalische  Praxis  vornehmlich 
auf  eine  Reihe  anderer  Werke,  die,  ohne  an  technischer  Durch- 
bildung den  erwähnten  nachzustehen,  sie  in  Ausprägung  seiner 
Eigenart  und  des  Ideals  liturgischer  Musik  übertreffen.  Schon 
sein  zweiter  Messenband  1567  birgt  Kunstwerke,  die  in  nichts 
mehr  an  die  Schule  erinnern,  sondern  den  fertigen,  seinen  an- 
erkanntesten Kunstgenossen  ebenbürtigen  Künstler  verraten. 
So  die  berühmteste  von  allen,  die  sechsstimmige  Missa  Papae 
Marcelli.  Sie  verdankt  ihre  Popularität  freilich  nicht  allein 
ihrem  Innern  Werte,  sondern  ebenso  sehr  ihrem  Zusammen- 
hang mit  dem  Konzil  von  Trient  und  den  damit  in  Fluß  gekom- 
menen kirchlichen  Reformen.  Lange  Zeit  hindurch  galt  sie  als 
das  Wunderwerk,  vermittels  dessen  der  große  Zauberer  Pa- 
lestrina die  Verbannung  des  mehrstimmigen  Gesanges  aus  der  Li- 
turgie verhindert  habe.  Man  wußte,  daß  einige  Väter  des  Konzils 
sich  gegen  die  Ausschreitungen  der  Komponisten  mit  Schärfe  erhoben 
und  für  den  gänzlichen  Ausschluß  kontrapunktischer  Musik 
aus  der  Kirche  Stimmung  gemacht  hatten.  Man  hatte  auch 
eine  vage  Vorstellung  davon,  daß  Palestrina  irgendwie  mit  solchen 
Strömungen  zusammentraf.     Dieselbe  legendenhafte  Ausschmük- 
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kung  des  Lebens  des  Künstlers,  die  den  Knaben  auf  seinen  Wegen 
von  seiner  Vaterstadt  nach  Rom  durch  Singen  den  Unterhalt 
verdienen  und  die  Aufmerksamkeit  des  Kapellmeisters  von  S.  Maria 
Maggiore  auf  ihn  lenken  ließ,  hat  den  Mann  zum  Retter  der  Kir- 
chenmusik gemacht.  Nachdem  schon  Baini  manches  dabei 
richtig  gestellt,  hat  Haberl  die  ganze  Angelegenheit  auf  ihren 
historischen  Tatbestand  zurückgeführt^.  Die  Missa  Papae  Mar- 
celli  war  schon  vor  der  Thronbesteigung  des  Kardinals  Marcello 
Cervini  als  Marcellus  II.  fertig,  und  erhielt  erst  gelegentlich  ihrer 
Drucklegung  1567  ihren  Titel,  in  dankbarer  Erinnerung  an  den 
nur  ganz  kurze  Zeit  regierenden  Papst,  auf  den  Palestrina  große 
Hoffnungen  gesetzt  hatte.  Was  die  »Rettung  der  Kirchenmusik« 
durch  Palestrina  angeht,  so  hat  das  Konzil  von  Trient  nur  ganz 
allgemeine  Beschlüsse  über  kirchliche  Musik  gefaßt,  und  die 
nach  dem  Konzil  1564  ernannte  Kardinalskommission  hat  sich 
nur  mit  Verwaltungsmaßregeln  für  die  päpstliche  Kapelle  ab- 
gegeben. Wahr  ist  aber,  daß  dieselbe  die  Leichtverständlichkeit 
des  liturgischen  Textes  in  der  polyphonen  Komposition  als  unab- 
weisbare Bedingung  ihrer  Zulassung  hinstellte.  Diese  Forderung 
bildete  den  Extrakt  aus  all  den  Klagen,  die  seit  langem  gegen 
das  Stimmengewebe  und  die  undeutliche  Behandlung  des  Textes 
im  Kontrapunkt  erhoben  waren^.  Vielleicht  ließen  sich  die  Kar- 
dinäle auch  die  später  nach  Marcellus  genannte  Messe  dabei 
vorsingen,  die  sie  dann  mit  anderen  Werken  Palestrinas  und 
anderer  Meister  davon  überzeugen  konnte,  daß  es  wohl  möglich 
sei,  einen  regelrechten  und  kunstreichen  Kontrapunkt  mit  einer 
deutUchen  Textbehandlung  zu  verbinden.  Weitere  Folgen  hatte 
aber  die  Angelegenheit  nicht.  Um  die  Kirchenmusik  von  den 
Spitzfindigkeiten  der  niederländischen  Schule,  ihren  scholastischen 
Kunststücken  zu  befreien  und  größerer  Deutlichkeit  des  ge- 
sungenen Wortes,  Klarheit  der  Harmonien  und  tieferem  Aus- 
druck entgegen  zu  führen,  dazu  waren  keine  kirchlichen  Gesetze 
nötig;  in  dem  Augenblicke,  wo  die  Hegemonie  in  der  Polyphonie 
von  den  Niederländern  auf  die  Italiäner  überging,  zog  das  Morgen- 
rot eines  neuen  künstlerischen  Ideals  auf,  und  es  bedurfte  nur 
der  Zeit,  um  dasselbe  zur  Reife  zu  bringen.  Palestrina,  dessen 
eigene  künstlerische  Entwicklung  den  Lauf  der  Kunst  im  16.  Jahr- 
hundert widerspiegelt,  brauchte  nicht  durch  äußere  Einwirkungen 

1  Vgl.  Haberl,  im  kirchenmus.  Jahrbuch  1892,  S.  82  ff. 

2  Wie  die  Messenkomponisten  in  Norditalien  diese  Forderung  verstanden, 
vgl.  oben  S.  400  ff. 
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zur  Umgestaltung  seiner  Schreibweise  veranlaßt  zu  werden;  der 
Genius  der  Kunst  und  sein  eigener  lenkten  ihn  auf  den  rechten 
Weg,  den  ja  auch  andere  vor  und  neben  ihm  gegangen  waren. 
Wie  der  »Palestrinastil «,  die  höchste  Blüte  der  Polyphonie  des 
15.  und  16.  Jahrhunderts,  nicht  ausschließlich  Pierluigis  Werk 
ist,  ebensowenig  darf  man  ihn  nur  in  seinen  späteren  Schöpfungen 
suchen;  die  Keime  dazu  waren  von  Anfang  an  bei  ihm  vorhanden 
und  gelangten  in  verhältnismäßig  kurzer  Zeit  zur  Reife.  Zu 
einer  prinzipiellen  und  vollständigen  Ablehnung  der  hochent- 
wickelten nordischen  Technik  hat  er  sich  jedoch,  wie  wir  sahen, 
niemals  verstanden. 

Eine  besondere  Erwähnung  verdienen  noch  die  vier  acht- 
stimmigen Messen  Palestrinas,  die  1601  in  Venedig  im  Druck 
erschienen;  nur  eine  darunter  war  schon  1585  veröffentlicht 
worden.  Palestrina  hält  darin  die  beiden  vierstimmigen  Chöre 
streng  auseinander  und  läßt  Chor  gegen  Chor  auftreten,  sehr 
häufig  sogar  in  homophoner  Stimmenbewegung.  Zuweilen  begnügt 
er  sich  mit  einer  einfach  vierstimmigen  Partie.  Auch  wenn  die 
Chöre  zusammenwirken,  wahrt  sich  jede  Stimme  ihre  Selb- 
ständigkeit; ein  Versuch  durch  Stimmenkombinationen  neue 
Wirkungen  zu  erzielen,  ist  nicht  gemacht.  Daß  Palestrina  in 
diesen  Messen  den  Venezianern  bewußt  gefolgt  ist,  braucht  man 
nicht  anzunehmen,  um  so  weniger,  als  von  ihren  Werken  nicht 
vieles  nach  Rom  gedrungen  zu  sein  scheint.  Palestrina  hat  sie 
sämtlich  über  eigene  zweichörige  Motetten  geschrieben;  auch 
sie  also  sind  Missae  parodiae^.  Schon  um  die  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts beobachtete  man,  daß  vierstimmige  Kirchenwerke, 
selbst  wenn  sie  von  zahlreichen  Sängern  ausgeführt  wurden,  die 
weiten  und  geräumigen  Basiliken  Roms  nicht  zu  füllen  vermochten  2; 
man  schlug  dafür  zwei-  und  dreichörigc  Kompositionen  vor  und 
auch  die  Verstärkung  des  a  cappella-Chores  durch  begleitende 
Instrumente.  Wenn  um  dieselbe  Zeit  in  München  Messen  von 
Lassus  von  Blasinstrumenten  begleitet  wurden,  so  ging  man  dort 
auf  eine  größere  Pracht  und  festlicheren  Glanz  aus.  In  Rom  führten 
andere  Verhältnisse  zu  ähnlichen  Zielen.  Jedenfalls  brauchte  Pa- 
lestrina die  Anregung  zu  seinen  polycliorischen  Werken  nicht 
aus  Venedig  zu  erhalten. 

Palestrinas  Messen  durchlaufen  die  Stufenleiter  von  den 
einfachsten  bis  zu  den  umfangrcichston  Srliöpfungon;  er  schrieb 

1  Vgl.   Haberl,  im  Vorwort  zu   Ikl.  XXII   diT  Pal. -Ausgabe. 

2  So  um  1555  N  i  r  o  1  a  V  i  c  c>  n  t  i  ii  o  bei  B  a  i  n  i ,  Memorio,  t.  I,  p.  116. 
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solche  für  einfache  liturgische  Verhältnisse  und  bescheidene 
Chöre,  wie  für  den  imposanten  Apparat  der  Papstliturgie,  Klei- 
nodien inniger,  in  sich  gekehrter  Andachtsstimmung  und  maje- 
stätische Werke  voll  Glanz  und  Festesfreude.  Unter  ihnen  ragen 
hervor  die  noch  heute  immer  wieder  aufgeführten  vierstimmigen 
Messen,  »Iste  Confessor«  (Band  XIV)  ^,  »Aeterna  Christi  munera« 
(Band  XIV),  »MissaBrevis«  (Band  XII),  »LaudaSyon«(BandXIII), 
»Sine  nomine«  (Band  XI),  »Veni  sponsa  Christi«  (BandXVIII); 
die  fünfstimmigen  Messen  »Ascendo  ad  Patrem«  (Band  XXI), 
»0  sacrum  convivium«  (Band  XXIII),  »0  admirabile  commercium« 
(Band  XVII),  »Dilexi  quoniam«  (Band  XV);  die  sechsstimmigen 
»Ut  re  mi  fa  sol  la«  (Band  XII),  »In  te  Domine  speravi«  (Band 
XVIII),  »Dum  complerentur« (Band  XVII),  »Alma  redemptoris  ma- 
ter«  (Band  XX),  »Tu  es  Petrus«  (Band  XXI  und  die  gleichnamige 
in  Band  XXIV),  »Ecce  ego  Joannes«  (Band  XXIV),  »Assumpta 
es  Maria«  (Band  XXIII),  die  Missa  Papae  Marcelli  (Band  XI); 
unter  den  achtstimmigen  die  Missa  »Hodie  Christus  natus  est« 
(Band  XXII).  Jede  dieser  Messen  hat  ihre  Schönheiten  und  offen- 
bart eine  besondere  Seite  des  reichen  Genius  ihres  Verfassers. 
Vielen  Messen  Palestrinas  hat  ihre  Bestimmung  für  die  Papst- 
liturgie ihren  Stempel  aufgedrückt.  Wie  beim  Sanctus  papale 
des  Dufay  (S.  97)  vermerkt  wurde,  ist  diese  durch  eine  Reihe 
von  Zeremonien  ausgezeichnet,  die  dem  gewöhnlichen  Hochamt 
und  selbst  der  bischöflichen  Messe  fehlen.  Während  des  Kyrie 
haben  die  anwesenden  Kai'dinäle  dem  Papst  die  Obedienz  zu 
leisten ;  während  des  Sanctus  wechseln  sie  ihre  Plätze  und  während 
des  Agnus  geben  sie  sich  den  Friedenskuß.  Ganz  von  selbst 
wirkten  diese  Zeremonien  auf  die  Ausdehnung  der  Gesangstücke 
zurück,  die  sie  zu  begleiten  hatten.  Namentlich  das  Sanctus 
ist  bei  Palestrina  oft  überaus  weitläufig  disponiert.  Von  dieser 
Eigentümlichkeit  abgesehen,  wahren  seine  Messen  die  übliche 
Disposition  ihrer  Teile.  Vor  vielen  Zeitgenossen  haben  sie  eine 
große  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  des  polyphonen  Gewebes 
voraus,  namentlich  sind  seine  Gloria  und  Credo  weniger  einförmig, 
als  bei  manchen  Niederländern  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
hunderts. Bald  läßt  er  einen  Vers  durch  hohe,  den  folgenden 
durch  tiefe  Stimmen  vortragen,  oder  mischt  sie  in  anderer  Weise 
und  sorgt  für  Ruhepunkte  und  Abwechslung.  Die  ausgiebige  und 
ungemein  wirksame   Benutzung   des   homophonen   Satzes   selbst 

1  Über  sie  hat  M.  H  al  1  er  einen  trefflichen  Kommentar  geschrieben,  im 
Cäcilienkalender  1881. 
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in  seinen  vierstimmigen  Messen  erweist  ihn  als  den  Nachfolger 
des  Josquin,  während  dessen  Landsleute,  das  Vorbild  ihres  Mei- 
sters verleugnend,  sich  einer  extremen  Polyphonie  ergeben  hatten^. 
Das  Palestrina  schon  von  seiner  Zeit  erteilte  Lob  natürlicher  und 
leichtverständlicher  Textbehandlung  gründet  sich  zumal  auf  die 
oft  syllabische  und  den  Akzentverhältnissen  nachgehende  Melo- 
dik und  Rhythmik  der  wortreichen  Messensätze  ^  und  auf  die 
Durchsichtigkeit  des  Stimmengewebes  in  den  andern,  melis- 
m  atischer  gebauten  Teilen. 

In  Palestrina  fließen  alle  Formen  der  Meßkompo- 
sition des  a  cappella-Zeitalters  zusammen.  Wie  er  alle 
seine  Zeitgenossen  und  Vorgänger  durch  die  Zahl  und  die  Stil- 
reinheit seiner  Messen  überragt,  so  hat  keiner  seiner  Nachfolger 
ihn  darin  erreicht^.  Alle  Typen  der  Missa,  die  er  vorfand, 
hat  er  mit  seiner  Eigenart  angefüllt  und  idealisiert. 
Nur  gegenüber  dem  leichten  Wesen  der  Chansonmesse,  wae  sie 
z.  B.  Lassus  pflegte,  verhielt  er  sich  ablehnend.  In  seiner  Um- 
gebung wäre  eine  derartige  Verweltlichung  der  Tonsprache  auf 
die  schärfste  Opposition  gestoßen.  Vor  dem  Zusammenbruch  des 
mittelalterhchen  Musikideals  hat  er  noch  einmal  seine  Leistungs- 
fähigkeit mit  Werken  dargetan,  die  von  ihren  Voraussetzungen 
aus  nicht  übertroffen  werden  können. 

Noch  bevor  er  die  Augen  schloß,  waren  bereits  im  Norden 
Itahens  und  in  seiner  Umgebung  die  Kräfte  an  der  Arbeit,  die 
einer  neuen  Kunst  den  Boden  bereiteten.  Auch  die  Missa  bheb, 
wie  wu"  bereits  sahen,  von  der  Wandlung  nicht  unberührt. 


1  Von  sämtlichen  Messen  Palestrinas  beginnt  nur  eine  einziLre  den  ersten 
Kyriesatz  in  homophonem  Zusammenklang  aller  Stimmen,  die  doppelchörige 
Missa  »Hodie  Cliristus  natus  est«  (Bd.  XXII).  Die  anderen  führen  das  Thema 
in  einer  Stimme  ein,  die  dann  von  den  andern  der  Reihe  nach  imitiert  wird. 
Die  fünfstimmige  Missa  »0  magnum  mysterium«  (Bd.  XIII)  beginnt  vierstimmig 
homophon,  läßt  aber  dann  die  fünfte  Stimme  dazu  imitieren.  Auch  Sanctus 
und  Agnus  imitieren  meist  gleich  von  Anfang  an,  während  Gloria  und  Credo 
die  Intonation  des  Zelebranten  oft  mit  energischer  Homophonie   beantworten. 

2  Es  ist  lehrreich,  die  syllabische  Melodik  der  Gloria-  und  Credosätze  in 
den  vierstimmigen  Messen  des  Lassus  und  des  Palestrina  miteinander  zu  verglei- 
chen. Bei  Lassus  ist  die  Bewegung  munter,  man  merkt  das  Streben,  möglichst 
vorwärts  zukommen,  bei  Palestrina  sind  die  Linien  ruhiger,  ernster  und  anmutiger. 

=»  Ob  die  Fama,  die  dem  AI.  Scarlatti  an  die  zweihundert  Messen  zu- 
schreibt. Recht  behalten  wird,  erscheint  nach  Edward  Dcnts  Forschungen 
(vgl.  dessen  AI.  Scarlatti,  his  lifo  and  works  p.  722)  wohl  zweifelhaft.  Zudem  hat 
der  Neapolitaner  seine  Messen  in  den  verschiedenen  damaligen  Stilen  verfaßt. 
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I.  Des  Morales  Missa  de  beata  Virgine  4  voc. 

(Venedig  Hier.  Scotus  1540j. 
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(Venedig  1607.) 
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Adam  von  Fulda  268  ff. 
Agnus  Dei  9,  tropiert  32,  33. 
Aichinger,  Gregor  330. 
Akklamationen,  %äerstimmig  248. 
Akkordischer  Stil  239ff. 
Allelujagesang  3. 
Alexander  Agricola  27-1  ff. 
Altenryf  (Zisterzienserabtei)  31. 
Ambros  203. 
Ammon,  Blasius  341. 
Anerio,  Feiice  430. 
—  Francesco  430. 
Animuccia,  Giovanni  420  ff. 
Antiphonische  Gesänge  4  ff. 
Arcadelt,  Jacob  202. 
Arnold  von  Brück  3)3  ff. 
Ars  antiqua  37,  nova  37. 
Artusi  199. 
Asola,  Matteo  404. 

Baccusi,  Ippolito  413  ff. 
Basiron,  Philippe  140. 
Basso  ostinato  1  33. 
Billon,  Joh.  de  237. 
Blume,  Clemens  86. 
Brenet,  Michel  67,  68,  433. 
Brumel,  Antoine  175  ff. 
Busnois  101  ff. 

Cantus-Oberstimme  82. 

Cantus  firmus  63  ff. 

Cantus    firmus-Missa    72,    89  ff., 

327,   358,   434  ff. 
Cantus  rotabilis  32. 
Caron,  Finnin  101. 
C ertön,  Pierre  245  ff. 
Chanson  238  ff.,  359  ff. 
Chorausführung  82  ff. 
C  horaldruckcr  24. 
Choralmissa  22  ff.,  416  ff. 
Choralordinarium,     mehrstimmig 

51,  155  (Josquin),  274  (Fink),  280  ff. 

(Isaak),   318  ff.  (Send),   351  ff.  (Las- 

susj,  445  ff.  (Palcstrina). 
Choralschrift  33. 
Choralthcrnen     für    Messen    bei 

Spaniern  417  ff.,  bei  Italienern  41  6, 

420. 
Cliorpsalmodie  4  ff. 
Ghristophorus  de  Feltro  47. 
Giconia,  Joh.  46. 


Cimelli,  Tommaso,  433. 

Claudin  de  Sermisy  250  ff. 

Clemens  non  Papa  189  ff.,  202. 

Cler'eau,  Pierre  250  ff. 

Coelestin  I.  (Papst)  2. 

Commune  24. 

Communio  4. 

Contino,  Giov.  4  04. 

Contra  =  Gegenstimme  82. 

Contrapunctus  falsus  49. 

Coussemaker  29. 

Credo  8,  tropiert  36,  der  Messe  von 
Tournai  40,  des  Machault  44,  un- 
vollständige 53,  60,  99,  119,  selb- 
ständige polyphone  (Isaak)  309  ff. 

Croce,  Giovanni  411. 

Cyprian  de  Rore  198  ff. 

Daser,  Ludwig  328  f. 

Deutsche     Messenkomponisten 

268  ff. 
Diaphonie  24. 
>Dies  iraec,  Sequenz  313. 
Discantus  48. 

Disposition  der  Missa  85  ff. 
Dragoni,  Giov.  Andrea  429. 
Dufay,  Guillaume  59—89. 
Dumont,  Henri  25. 
Dunstable  59,  98. 

Englische     Komponisten     58  ff., 

341. 
Expert,  Henri  174,  181. 

Faughucs,  Vincent  101. 
Festa,  Costanzo  417. 
Fevin,  Antoine  185. 
Fink,  Heinrich  84,  273  ff. 

—  Hermann  188. 
Französische  Missa  237  ff. 

—  Melodik  und  Rhythmik  244  ff.,  252, 
259  ff.,   367,   372. 

Gabrieli,  Andrea  408. 

—  Giovanni  4i:t. 

G  all  US  vgl.  Handl. 
Gastouc  43. 

Giovanclli,  Ruggioio  4  29. 
>  Gloria    in    ex ce Isis«    7;    tropiert 
3  4  il'.;  der  Missa  von  Tournai  39,  47. 
»Goldene  Messe«  vgl.  Missa  aurca. 
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Gombert,  Nicolaus  188. 
Goudiniel,  Claude  238,  260  0", 
Goswin,  Anton  330. 
Gregor  I.  6. 

Gradualresponsorium  3. 
Guerrero,  Francesco  419. 

Haberl,  Franz  Xaver  62,  98,  432  ff. 
Handl,  Jakob  330  ff. 
Hassler,  Hans  Leo  342  ff. 
Heurtcur,  S.  le  237. 
Hexacliordthemen  und   -messen 

70,   405,   431,   439. 
Hildesheim  26,  28. 
Hobrecht,  Jakob  114  ff. 
Hochetus  40,  48. 
Huldigungsmessen   70,   182,    209, 

436. 

Imitation  in  der  Messe  72,  108  ff., 
112  ff.,  122  ff.,  passim. 

Ingegnieri,  Marc'Antonio  404  ff. 

Introitus  4. 

Instrumente  und  Instrumenta- 
lismen 43,  47,  75,  85,  100,  129, 
130  ff.,  138,  281  ff.,  382  ff.,  413  ff., 
435. 

Isaak,  Heinrich  280  ff. 

Italiener  399  ff.,  402  ff. 

IteMissa  est,  als  Motette  behandelt 
37,  45.   65. 

Jachet  de  Mantua  205  ff. 
Jakob  von  Kerle  213  ff. 
Jannequin,  Clement  241  ff. 
Jean  de  Cleve  209  ff. 
Jean  Regis  140. 
Johannes  XXII,  Papst  48. 
Johannes  Aulenus  269  ff. 
Johannes  de  Grocheo  15,  18, 
Josquin  de  Pros  144  ff. 

Kanon  65,  129  (bei  Hobrecht);  336  ff. 

(bei    Handl);     424     (bei    Victoria); 

440  ff.  (bei  Palestrina). 
Kerle,  Jacob  von  212  ff. 
Konzertierender  Stil  in  der  Missa 

412,  413  ff.,  428. 
Kopfmotiv  92  ff. 
Kürze  der  Messen  238  ff.,  332,  368, 

371,  402  (Norditahener). 
Kyrie  cunctipotens  29,  44. 
Kyrie    eleison    6,    der   Missa   von 

Tournai  38. 

Lantins,  A.  de  46  ff. 
Lassus,  Orlandus  349  ff.,  Stellung  in 
der  Messengeschichte  397  ff. 


Ledercr,  Victor  68, 

L'homme    arm6    67,     147,    326  ff., 

4  38  ff. 
Liedmesse  376  ff. 
Lockenburg,  Johann  328  ff. 
Low,  Marg.  114. 
Loyset  Compere  140. 
Ludwig,  Friedrich  43,  47,  G5,  74. 
Lupus  von  Correggio  27. 
Luyton,  Charles  230  ff'. 

Machaults  Missa  43  ff'.,  62. 

Madrigalmessen  379  ff.,  448  ff. 

Marenzio,  Luca  429. 

Marianische  Gloriatropen  55,  83. 

Marienmessen  418  ff.,  427  ff. 

Marxer,  Otto  27,  81,  116. 

Matthaeus  le  Maistre  203  ff.,  341. 

Messenleile,  polyphone  46,  51  ff. 

Meßgesang,  älteste  Bestandteile  2  ff. 

Merulo,  Claudio  410. 

Meyer,  Gregor  328. 

Missa,  ursprüngliche  Bedeutung  1, 
musikalische  Form  15,  17,  Choral- 
missa  22  ff.,  von  Tournai  37  ff.,  47, 
49,  62,  65;  halb  Choral,  halb  po- 
lyphon 52  ff.,  289  ff".,  351  ff. 

—  =  Officium  61, 

—  aurea  26,  28. 

—  parodia  69,  98,  137,  238,  359, 
382  ff.,   424  ff.,   447  ff. 

—  quodhbetica  197,  230  ff, 
Monodie  in  der  Missa  41 2  ff, 
Monte,  Philippe  de  224  ff. 
Morales,  Christobal  400,  417  ff. 
Motetten  65,  120,  384  ff.,  447. 
Mouton,  Jean  183  ff. 
Müller,  Hans  28, 
Münchener  Chorbücher  53, 

Nachahmung  im  Messenstil  72,  93, 

1  22  ff.  (bei  Hobrecht). 
Nanino,  Giov.  Maria  429. 

—  Giov.  Bernardino  430, 
Niederländer  58  ff.,  88,-237,  434ff. 

Österreichische  Denkmäler  81. 

Offertorium  5. 

Officium  =  Missa  61, 

Okeghem  101  ff. 

Old-Hall  Manuskript  51  ff. 

Ordinarium  Missae  10  ff.,  56. 

Organum  24  ff. 

Orgel  24,  43,  80  ff.,  85,  120. 

Orgeltenor  85. 

Orgelvorspiel  in  der  Messe  178, 

Orto,  Marbriano  de  400. 

0  salutaris  hostia  17  ff.,  174,  249, 
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Paciotli,  Pietro  P.   429. 

Paleslrina,  Giov.  Pierluigi  da  432  11. 

Pange  lingua,  Messe  Josquins  über 
150  ff. 

Papstliturgie  97,  453  ff. 

Parodiemesse  vgl.  Missa  parodia. 

Pas  toralm  esse  219  ff. 

Pierre  de  la  Rue  166  ff. 

Pipelare,  Matthaeus  187. 

Porta,  Costanzo  404. 

Proprium  Missae  10  ff.,  61. 

Protestantische  Messenkompo- 
nisten 341  ff. 

Quodlibetica  Missa  197,  230  ff. 

Regnart,  Jacob  219. 

Requiemmesse  5,  16;  Texte  20  ff., 
49,  55,  141  (Josquin),  170  (Pierre 
de  la  Rue),  218,  336  ff.  (Lassus). 

Rhau,  Georg  341. 

Richafort,  Jean   188. 

Riemann,  Hugo  40,  47,  53,  60,  76, 
89,   282. 

Rietschel  80. 

Regier,  Philippe  219. 

Römische  Schule  41  5  ff. 

Rondellus  33. 

Rosselli,  Franc.  400. 

Rota  33. 

Rota,  Andrea  4  0  8. 

Ruffo,   Yicenzo  4  00  ff. 

Sakramentsmotette  17, 

Säle,  Fran^ois  219  ff. 

Sanctus  9;  mehrstimmig  34.  papale 

97. 
Scandelli,  Antonio  342. 
Scarlatti,  Alessandro  454. 
Schering,  Arnold  44,  76,  78,  80,  85, 

92,   152,  435. 
Senfl,  Ludwig  31  7  ff. 
Sermisy  vgl.  Claudin. 
S  equcnz  11,  31  3. 
Sequenzen  79,  121  ff.  (bei  Hobreclit^, 

435  (bei  Paleslrina). 
Sextakkorde  372. 
Sigl,  Max  24. 
Sohier,  Math.  237. 
Solomusik,    ältere   Mehrstimmigkeit 

30,   35,   47,   77. 
Solopsalraodie  2ff. 
Soriano,  Francesco  431. 


Spanisch  eMeßkomponistenll?  ff. 

Spontone,  Bartolomeo  407  ff. 

Stabile,  Annibale  429. 

Stadimayer,  Johann  341. 

Stilistische  Eigenheiten  des  poly- 
phonen Choralordinariums  56  ff.; 
der  polyphonen  Missa  57  ff. 

Stimmengewebe  74. 

St.  Gallen  und  der  mehrstimmige 
Gesang  27. 

St.  Martialis  und  das  Organum  31 

Synagogendienst  2. 

Tenor  der  Missa  G3  ff. 
Tenormissa  72,  89  ff..   11  6  ff. 
Texte  der  Missa  18  ff. 
Textbebandlung  42,  84,  152,  199, 

gekürzte  Texte  53,  60,  99.  119. 
Textmischungen  87,  118  ff,  436  ff. 
Thürlings,  Adoff  199. 
Tonmalerei  373,  393  ff.,  395  ff. 
Totenmesse  vgl.  Requiemraesse. 
Tournaier  Messe  37  ff,  47,  49,62, 

65. 
Tractus  4,  173. 
Trienter  Codices  50  ff.,  81. 
Trienter  Konzil  400  ff.,  450  ff. 
Tropen  12  ff.,  47,  83,  8(3  ff. 

Utendal,  Alexander  219. 

Vaet,  Jacob  197. 
Vecchi,  Orazio  493. 

—  Orfeo  404. 

—  Lorenzo  40  4. 
Venezianische    Polychorie     227, 

341,   347,   428. 
"Venezianische  Schule   4  0  8  IV. 
Verbener  269. 
Viadana,  Ludovico  411  ff. 
Victoria,  Tomas  Luis  de  421  ff. 
Vincenet  101. 
Vinci,  Pietro  404  ff. 
Vorläufer  der  Missa  22  ff. 

Werbecke,  Caspar  van  141  ff. 
Wiederholung  des  Textes  25,  79. 
Willaert,  Adrian  197  ff. 
Wolf,  Johannes  64,  82. 

Zarlino  und  TcxtbelKindlung  77,  79. 
Z  oi  lo,  Annibale  429. 
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